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1. Una panoramica su Matthew Barney 
 
La mia tesi l‟ho intitolata “Matthew Barney e il cinema”. Nel primo capitolo ho fatto una 
introduzione con “vista panoramica” su Matthew Barney e la sua poetica. 
Quindi in questo capitolo ho cercato di evidenziare i punti salienti e gli snodi nevralgici 
della poetica di Barney. 
Fin dall‟inizio ho sottolineato l‟importanza del corpo e del fattore corporeo in Barney 
riconducendo tale importanza anche ad un fattore biografico (Barney modello e sportivo). 
Ho trattato della tematica del post-umano (ibridazione di umano e tecnologico). 
Subito dopo ho parlato di Barney come artista totale e della sua opera come opera d‟arte 
totale erede della gesamtkunstwerk di wagneriana memoria. 
Scrivendo il primo capitolo ho cambiato anche se solo in parte opinione al riguardo del 
rapporto fra Barney e la videoarte. 
Barney si riallaccia infatti ad una certa tradizione videoartistica (quella della performance) 
e a nomi quali Vito Acconci, Joseph Beuys e Bruce Nauman. 
Scrivendo il primo capitolo ho capito meglio l‟interrelazione esistente non tanto fra Barney 
e la videoarte in generale quanto piuttosto l‟interrelazione fra Barney e la pratica della 
performance, la quale veniva ripresa in video da alcuni videoartisti. 
Barney prima di tutto come videoartista di performance, e come videoartista del corpo: nel 
corso del primo capitolo, a più riprese, ho sottolineato come l‟arte di Barney sia sempre 




Ho comunque insistito molto, nel corso non solo della stesura del primo capitolo ma 
dell‟intera tesi, sull‟idea che Barney sia essenzialmente un videoartista e che il ciclo 
“Cremaster”, ad esempio, sia da considerare come un‟opera di videoarte. 
Barney non ha mai voluto fare cinema quanto piuttosto una videoarte inedita e fortemente 
personale di tipo assimilativo, che assimilasse cioè  al proprio interno anche (e forse 
soprattutto) ilo cinema, la sua storia, le sue forme, i suoi generi. 
Barney rimane quindi per me sempre e comunque essenzialmente un videoartista proprio 
in virtù del suo carattere intermediale e multidisciplinare. 
Nella parte finale del primo capitolo ho evidenziato tutte le caratteristiche eversive ed 
utopiche della poetica di Barney: l‟importanza che assume, nel mondo da lui creato e 
rappresentato, la sessualità pre-genitale (e quindi il principio di piacere si contrappone 
vittoriosamente al principio di realtà), una creazione di mondo, creazione demiurgica ed 
“onnipotente” di un mondo parallelo retto da proprie leggi ed un annullamento delle 
pretese del Logos e della ragione discorsiva di essere criterio assoluto di creazione artistica 
e di attività interpretativa (dell‟opera d‟arte stessa); di conseguenza assistiamo ad un vero e 
proprio azzeramento gerarchico, ossia ad un annullamento di ogni gerarchia e alla 
conseguente dissoluzione della supremazia della ragione discorsiva. 
Barney, inoltre, si ribella alla distinzione fra cultura “alta” e cultura “bassa” tentando, in 
ogni modo, di riunificare umanisticamente le due tipologie di cultura. 
Tutti questi aspetti da me menzionati risultano essere, nel corso della tesi, dei veri e propri 
punti fermi che non hanno subìto variazioni o riaggiustamenti. 
 
2. Barney come artista intermediale 
 
Nel secondo capitolo, invece, tratto un tema più specifico della poetica di Barney, vale a 
dire la sua disposizione alla sperimentazione intermediale. 
Partendo dalla dichiarazione di Marshall Mc Luhan “il contenuto di un medium è sempre 
un altro medium” ho approfondito il carattere intermediale dell‟opera di Barney. 
Le immagini di Barney fluttuano in uno spazio onirico: tale carattere fluttuante è 
conseguenza delle tecniche digitali (il cui prodotto è anche l‟intermedialità). 
La liquefazione delle immagini è tipica della società “liquida”, della società dominata dal 




Il forte carattere sperimentale delle opere di Barney è testimoniato anche dall‟attitudine 
anti-narrativa di Barney: devo dire che, al riguardo del concetto di anti-narratività, qualche 
variazione è avvenuta nel corso della stesura della mia tesi. 
Ho modificato anche se di poco il concetto di anti-narratività, preferendo parlare, ad un 
certo punto, di pre-narratività: a voler sottolineare il carattere demiurgico, onnipotente ed 
arcaico (o archetipico) dell‟arte di Barney, e mostrando come il videoartista americano 
abbia riattinto alla tradizione primigenia della creazione artistica, prima del trionfo del 
Logos e della ragione discorsiva, diventati criteri di interpretazione artistica e forse in una 
certa misura anche di creazione artistica. 
Nel corso del secondo capitolo sono riuscito meglio ad inquadrare il legame (più intimo di 
quanto credessi) fra Barney ed il cinema, notando interessanti analogie fra la videoarte di 
Barney ed il cinema delle origini (richiamandomi alla teoria dello studioso Andrè 
Gaudreault del cinema primitivo come “reticolo intermediale”). 
Questa analogia l‟ho scoperta e approfondita nel corso del secondo capitolo, perchè 
scrivendo il primo capitolo non ne avevo ancora coscienza. 
L‟intermedialità concorre a creare nello spettatore un nuovo approccio di fruizione: anche 
questo aspetto, da me evidenziato nel corso del secondo capitolo, è diventato un punto 
fermo della mia tesi ed anche un concetto che ho poi applicato ai registi che ho collegato 
alla poetica di Barney. 
Quindi ho colto un aspetto interessante dell‟arte di Barney, ovvero il suo carattere antico e 
nuovissimo al contempo: antico perché, come ho scritto poco sopra, riattinge a modalità 
creative arcaiche e ad archetipi (artista-mago, artista-demiurgo) e nuovissimo perché artista 
video che si avvale in modo inedito, creativo e fortemente sperimentale del digitale. 
La mia idea di partenza, era, invece, che l‟arte di Barney fosse solo un‟arte nuovissima, il 
suo carattere arcaico ed archetipico è emerso pian piano durante la stesura del secondo 
capitolo. 
In Barney l‟arte si fa tecnologia e la tecnologia si fa arte, assistiamo insomma ad un 
intreccio inestricabile di arte e di tecnologia. Il carattere digitale, intermediale e pre-logico 
della produzione artistica di Barney non contribuisce a creare un senso univoco all‟opera, 
bensì a far circolare liberamente il senso, in questo modo deflagra anche un approccio 
ermeneutico rigido e legato a doppio filo al Logo ed alla ragione discorsiva. 
Comunque, ripeto che il secondo capitolo svolge un ruolo importante all‟interno del mio 
scritto poiché vi si focalizza in modo netto anche il carattere “arcaico” “archetipico” e 
primitivo dell‟arte di Barney. 
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Ho successivamente approfondito la questione del rapporto fra Barney e la videoarte, 
elencando una serie di punti oggettivi: Barney ha sempre fatto videoarte, ha sempre fatto 
videoarte perché ha spesso usato il digitale, ha sempre usato la propria presenza all‟interno 
dei video come presenza performante, ed ha sempre utilizzato un tipo di ripresa che 
implica coincidenza tra vedere ed agire. 
Proprio in base a questi motivi io credo (e nel corso della tesi l‟ho più volte spiegato) che 
Barney sia da considerare un puro videoartista, anche se videoartista particolare e 
originalissimo. 
 
3. “Cremaster” e il cinema hollywoodiano 
 
Nel corso della tesi, più precisamente nel terzo capitolo,  ho poi fatto un riferimento più 
puntuale ai vari episodi di “Cremaster” cercando di evidenziare le loro peculiarità e le loro 
connessioni con il cinema. 
In Cremaster 4 (il primo della serie) ho messo in evidenza l‟uso del montaggio alternato 
ponendolo in relazione ai primordi del cinema e a David Wark Griffith, in Cremaster 1 ho 
mostrato come Barney abbia assimilato ed incorporato all‟interno del proprio sistema 
artistico il musical anni Trenta (di taglio fortemente visivo) di Busby Berkeley.  
In Cremaster 5 Barney  impersona la figura del Mago: questo elemento ha confermato la 
mia idea del carattere arcaico ed archetipico della creazione artistica di Barney (Barney in 
qualche modo impersona se stesso come artista, come artista-mago), quest‟idea quindi, si è 
rafforzata nel corso della stesura del terzo capitolo. 
In Cremaster 2 Barney assimila e valorizza le forme del cinema western, sia nell‟uso del 
paesaggio e dell‟immissione della figura umana nello spazio naturale (vero e proprio topos 
del film western) che nell‟uso del ralenti (stilema molto caro a Sam Peckinpah). 
In Cremaster 3, invece, l‟ultimo della serie, Barney rappresenta alcune prove che 
l‟apprendista-mutante deve superare: le prove da superare sono una costante della 
produzione artistica barneyana. 
Quindi Barney in qualche misura usa il cinema per creare un materiale artistico 
manipolabile e flessibile, in linea con le possibilità del digitale, un materiale artistico 
liquido. 
Ho interpretato la produzione artistica di Barney sempre in questo modo, questa 
interpretazione non è mai venuta meno nel corso della stesura della tesi. Un materiale 
artistico manipolabile, flessibile e liquido, che concorre a creare una nebulosa di contenuto, 
11 
 
una libera circolazione di senso: la creazione videoartistica di Barney come mulino di 
senso. 
Posso dire che anche questo concetto è diventato un punto fermo della mia tesi. 
Con uno strumento così prodigioso come il digitale Barney crea un mondo parallelo ed 
alternativo a quello comune, quotidiano, un mondo rivoluzionato nello spazio e nel tempo. 
Barney dilata il tempo, rallenta il ritmo, crea un ritmo nuovo, diverso, inedito, un ritmo che 
possiamo definire contemplativo, ed al contempo opera una resa astratta dello spazio, crea 
uno spazio rarefatto: assistiamo così ad una rarefazione spaziale e temporale, altro 
importante punto fermo, a mio avviso, della creazione videoartistica di Barney. 
In seguito, nel quarto capitolo, continuando nella mia opera di avvicinamento 
all‟argomento-principe della mia tesi, vale a dire il rapporto fra Matthew Barney e il 
cinema, affronto il tema del rapporto fra Matthew Barney ed il cinema di Stanley Kubrick, 
addentrandomi quindi in un‟area più specifica rispetto alle tematiche generali affrontate nei 
primi tre capitoli. 
 
4. Barney e il cinema di Kubrick 
 
All‟inizio del quarto capitolo evidenzio un‟analogia di tipo figurativo fra Barney ed il 
cinema di Kubrick: il gusto per la simmetria, la cura maniacale dell‟immagine e della sua 
composizione interna. 
Un‟affinità di tipo figurativo, ma anche di ordine stilistico e formale, ed a tale proposito ho 
sottolineato un‟analogia delle tecniche di ripresa; infatti in Cremaster 2 è presente una 
ripresa a volo d‟uccello, identica o quasi alla ripresa a volo d‟uccello presente nei titoli di 
testa del film Shining. 
Barney quindi assimila dal punto di vista figurativo e stilistico il cinema di Kubrick, il 
quale rientra perfettamente nel suo sistema videoartistico ed intermediale. Barney, ripeto, 
compie un‟opera di ri-mediazione di vari media (fra cui il cinema) ed assimila ed incorpora 
nelle proprie opere forme e stili cinematografici. 
Ho poi notato e messo in evidenza una continuità di tipo concettuale fra Kubrick e Barney, 
vale a dire il carattere perturbante di alcune situazioni da Barney rappresentate ed il 
carattere perturbante dell‟intero film Shining. Quest‟opera anzi, risulta essere un vero e 
proprio compendio cinematografico e visivo, una vera e propria enciclopedia audiovisiva 
del concetto di perturbante sistematizzato nel  saggio omonimo del 1919 di Freud. 
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I due autori sono molto simili nel tratteggiare atmosfere e situazioni stranianti, non 
quotidiane, non familiari in una parola unheimlich (termine che significa perturbante in 
tedesco). 
La dimensione anti-narrativa o ancora meglio pre-narrativa (come ho specificato sopra) 
accomuna Barney a Kubrick, soprattutto al Kubrick di 2001 Odissea nello spazio: in questa 
opera di Kubrick come nel ciclo “Cremaster” di Barney conta esclusivamente la 
dimensione audio-visuale, l‟immagine ed il suono. Kubrick compie una grande opera di 
manipolazione e sperimentazione degli elementi visivi e sonori i quali diventano elemento-
cardine del film; lo stesso avviene in Barney, in cui la dimensione visiva e sonora è 
importantissima. 
Il film di Kubrick va apprezzato per le sue caratteristiche visive e sonore, quindi, per gli 
elementi oggettivi ed elementari del cinema quali suono, luce, movimento e montaggio che 
rendono la visione del film  (come anche del ciclo “Cremaster” di Barney, come mostro 
ampiamente nel corso del quarto capitolo) un vero e proprio rituale, un rituale audio-
visivo; possiamo parlare di rituale audio-visivo anche per le opere di Barney. 
La stessa esplosione cromatica nella scena del tunnel di colori in 2001 Odissea nello spazio 
è la manifestazione della dissoluzione delle forme spaziali  e rappresentative consolidate; 
analoga operazione la compie Barney. Entrambi gli autori tentano di dissolvere un 
consolidato sistema rappresentativo basato su alcuni parametri spaziali e temporali (negati 
anche questi sia da Kubrick nel suo film che da Barney). 
Kubrick e Barney creano una realtà alternativa, parallela, rappresentano un oltre-uomo 
(non a caso per Barney si parla di post-umano) un oltre-Spazio ed un oltre-tempo. 
Lo spirito utopico sostanzia le opere dei due autori: Barney crea un universo retto dal 
principio di piacere, Kubrick, con il suo film di fantascienza, raffigura la possibilità 
dell‟arrivo di un oltre-uomo (pensiamo al feto astrale che contempla la Terra nell‟ultima 
meravigliosa ed enigmatica inquadratura del film). Quindi una dissoluzione delle forme 
rappresentative, spaziali e temporali in entrambi gli autori. 
 
5. Barney e il cinema di Cronenberg 
 
Altro autore con cui Barney condivide molto è David Cronenberg: nel corso del quinto 
capitolo mostro come  i due autori condividano soprattutto tematiche legate alla 
rappresentazione del corpo, ma  anche la resa “sublime” del corpo (sublime corporeo). 
13 
 
Entrambi gli autori rappresentano il corpo come qualcosa di meraviglioso, di stupefacente; 
come qualcosa anche di bello e pauroso al contempo, come qualcosa di sublime, appunto. 
Ma vorrei sottolineare anche una differenza importante fra i due autori: Barney è un 
videoartista che crea opere dalla narratività debolissima se non proprio inesistente, 
Cronenberg è un regista cinematografico inserito in un sistema produttivo “mainstream” 
(nonostante sia egli un grande regista cinematografico dalla personalità autoriale molto 
forte) che compie una sperimentazione linguistica rimanendo comunque all‟interno del 
sistema dei generi (anche se in maniera del tutto personale). 
In Cronenberg non assistiamo ad una dissoluzione delle strutture narrative, bensì ad una 
riproposizione di forme narrative. Questa è una differenza importante fra Barney e 
Cronenberg che mi sembra doveroso evidenziare. 
Però, ripeto, le somiglianze sono numerose; altra somiglianza importante è quella legata 
all‟estetica dello sgradevole, alla ricerca di una reazione estetica “forte” nello spettatore 
(ed anche, quindi, una ricerca di un nuovo approccio spettatoriale e di fruizione). 
Un‟altra differenza da sottolineare è comunque il maggiore realismo di Cronenberg, la sua 
rappresentazione di una fenomenologia della quotidianità, molto differente dalle accensioni 
oniriche e surreali di Barney; anche questo aspetto è diventato un punto fermo di tutta la 
mia tesi. 
Cronenberg, rispetto a Barney usa il cinema anche come una seduta di auto-analisi, come 
scandagliamento razionale nel proprio mondo interiore. Cronenberg, a differenza di 
Barney, concettualizza, ad esempio concettualizza l‟elemento erotico, Barney invece, tende 
a rappresentare l‟Eros in modo plastico, concreto.  
Cronenberg orienta il suo cinema in una direzione filosofica e psicoanalitica (Deleuze, 
Reich), Barney risulta essere un artista forse più istintivo, e comunque pre-logico. 
Cronenberg rappresenta il mondo in modo iperrealista (residuo reale e realista del cinema, 
fenomenologia della vita quotidiana) Barney, invece, crea un mondo (creazione di mondo) 
svincolato da tutti i parametri della quotidianità, creando così una sorta di surrealtà. 
Quindi fenomenologia del quotidiano in opposizione alla surrealtà. Dove invece i due 
autori risultano essere molto simili è nella tematica del post-umano (ibridazione di umano 







6. Barney e il cinema di Lynch 
 
Anche in Lynch è presente un residuo realistico (come dimostro nel capitolo sesto, il 
penultimo) che possiamo contrapporre alla completa e risolta surrealtà di Barney. 
I due autori sono simili nel cercare di suscitare un nuovo atteggiamento nello spettatore: un 
atteggiamento di tipo sensoriale, emotivo, immaginifico, svincolato dalle gerarchiche leggi 
del Logos. 
Il rifiuto del Logos, della ragione discorsiva, della razionalità interpretativa, accomuna 
profondamente Barney a Lynch. 
Se Lynch rappresenta, nei suoi film, il tema del doppio e della duplicità dell‟animo umano, 
Barney piuttosto figurativizza tale tema, ama rappresentare simmetrie di oggetti identici. 
Barney sembra raggelare e “figurativizzare” talune tematiche lynchiane (tematiche che 
possiamo definire di ordine psichico). 
In questo capitolo, proprio affrontando la tematica del rapporto fra la videoarte di Barney 
ed il cinema di Lynch, giungo alla conclusione che soprattutto l‟arte di Barney, ma in parte 
anche quella di Lynch, siano espressioni artistiche improntate a forme pre-narrative ancor 
prima che anti-narrative, poiché riabilitano forme archetipiche di rappresentazione e di 
creazione, risalenti a prima di una istituzionalizzazione di tipo logico-narrativo. 
Questo aspetto comunque in Lynch è molto più limitato che in Barney. 
Lynch risulta essere un artista pre-logico, quindi, che tenta di comunicare con l‟inconscio e 
con l‟immaginario dello spettatore, oltre che con la sua sfera emotiva, cerca di suscitare 
nello spettatore un atteggiamento intuitivo, una comprensione intuitiva, proprio come 
Barney. 
Mentre Barney crea dal nulla una nuova realtà (creazione di mondo) Lynch svela una realtà 
bizzarra, crudele e torbida dietro la realtà quotidiana, tranquillizzante e conformista. 
Lynch svela il noumeno dietro il fenomeno. 
Altro elemento che ho colto nel sesto capitolo è il seguente: se Lynch ottiene una resa 
ipnotica della realtà mediante inquadrature fisse, Barney riesce a creare una rarefazione 
spaziale e temporale, un‟atmosfera sospesa, straniante, anti-quotidiana. 
Ultimo punto da sottolineare è il seguente: Lynch rivela il volto segreto dell‟America, 
dell‟America di provincia ma talvolta anche dell‟America metropolitana, mentre Barney, 
tramite un richiamo insistito all‟immaginario cinematografico americano come anche ad 
una iconografia americana, sembra quasi voler esaltare l‟America (un‟America della mente 
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e dello spirito, un‟America trasfigurata nel mito, però, piuttosto che un‟America quotidiana 
e reale). 
 
7. Il superamento del limite 
 
Nel settimo capitolo (il breve capitolo conclusivo) ho trattato il tema del minimo comun 
denominatore fra Barney ed i tre autori cinematografici trattati insieme a lui, minimo 
comun denominatore che consiste soprattutto in un atteggiamento “eccessivo” e 
sperimentale, di superamento del limite. 
Barney supera qualunque limite rappresentativo e spazio-temporale creando 
demiurgicamente un mondo parallelo e retto da leggi proprie (principio di piacere 
contrapposto a principio di realtà, centralità assoluta del corpo, mutazioni identitarie e 
corporee, etc.). 
Kubrick, con il suo film 2001 Odissea nello spazio, supera i limiti audio-visuali, percettivi 
e rappresentativi, egli fa letteralmente deflagrare la componente audio-visuale: il film si 
trasforma in un rituale di fruizione acustica e visiva di suoni e colori (pensiamo al tunnel 
cromatico, alla fine del film). 
L‟ultima scena del film ci mostra un oltre-spazio, un oltre-tempo, un oltre-uomo (il feto 
astrale). 
Il superamento del limite in Cronenberg consiste soprattutto nella rappresentazione del 
post-umano (aspetto importante, come si può vedere leggendo la mia tesi, anche della 
poetica di Barney), che significa ibridazione di umano e tecnologico (corpo bionico) e 
nella rappresentazione di un eros alternativo, irriducibile alla repressione, di marca 
marcusiano-reichiana. 
Lynch supera il limite oltrepassando quella che per lui è la realtà apparente (fenomeno) 
cogliendo l‟essenza effettiva della realtà, una realtà cupa, angosciosa e perversa (il 
noumeno). 
In questa introduzione ho tentato di sintetizzare il contenuto della mia tesi, i suoi snodi 
cruciali, e di porre in rilievo alcune variazioni di impostazione avvenute nel corso della 


















1. La vita e le opere 
 
Matthew Barney nasce a San Francisco il 25 marzo 1967, ma passa la propria infanzia 
nell‟Idaho, dove si trasferisce con la famiglia nel 1973, e a New York dove si trasferisce 
con la madre nel 1979. 
Ritorna nell‟Idaho dove entra a far parte delle squadra locale di football di Boise, si 
diploma nel 1985 dedicandosi per breve tempo alla carriera di modello. 
Dal 1985 al 1989 frequenta i corsi di arte della prestigiosa università di Yale, nel 1989 si 
diploma e si trasferisce a New York, dove vive tuttora. 
Nel 1990 esordisce nella carriera videoartistica con con il video Field Dressing incluso in 
una mostra alla Galleria Altea Viafora di New York. 
La sua prima mostra personale ha luogo nel 1991 presso la galleria Stuart Regen di Los 
Angeles, e nell‟estate di quell‟anno compare, giovanissimo, sulla copertina di Artforum, 
celebre rivista di arte contemporanea. 
Nei primi anni novanta è impegnato nella realizzazione del suo ciclo “Drawing Restraint” 
serie di performance, video, sculture e disegni volti ad esplorare la dimensione corporea. 
Nel 1992 partecipa alla mostra “Post human”, e nel 1993 partecipa alla Biennale di 
Venezia. 
Negli anni compresi fra il 1994 e il 2002 Matthew Barney lavora al ciclo “Cremaster”, 
composto da cinque lungometraggi affiancati da sculture disegni e fotografie. 
Nel 1997 partecipa a mostre in Europa, a Francoforte e Vienna, e quattro anni dopo, nel 
2001, riceve il Glen Dimplex Artists Award da parte del Irish Museum of Modern Art. 
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Al museo Guggenheim di New York si tiene la prima grande retrospettiva sull‟opera di 
Barney “Matthew Barney: The Cremaster Cycle”. 
Nel 2006 esce il film Drawing Restraint 9, una collaborazione con la compagna, la 
cantante islandese Bjork. 
 
2. Videoartista del corpo 
 
Quindi, come si può desumere dal suo profilo biografico, Matthew Barney è, almeno 
ufficialmente, un videoartista. 
Di conseguenza un artista contemporaneo che lavora nel multimediale e realizza opere 
video. 
Io credo che il mistero (ma anche la possibile spiegazione) dell‟opera di Matthew Barney 
risieda nella sua stessa vita: giocatore di football e modello, due attività che hanno a che 
fare con il corpo. 
Il corpo, la dimensione corporea, quindi, vera e propria ossessione estetica e figurativa per 
Barney. 
Bisogna sempre tenere presente gli esordi videoartistici di Matthew Barney fra 
performance, esercizi ginnici, protesi mediche, cumuli di vaselina quasi a configurarsi 
come una odissea, una peregrinazione. 
Tutte le sue opere, i film, i video, le sculture, le installazioni raccontano peregrinazioni in 
stati mentali, trasformazioni corporee, e gesta di protagonisti-eroi fra ostacoli fughe e 
digressioni. 
Tali personaggi si muovono sullo sfondo di mondi immaginari governati da leggi 
misteriose, miti celtici, sport, medicina, sessuologia (pensiamo anche solamente al titolo 
Cremaster), arrivando a delineare una vera e propria cosmologia retta da proprie leggi. 
Nell‟opera di Barney è presente una vera e propria ossessione per il corpo, ma egli 
estremizza in maniera creativa la figura corporea, trasformandola e conducendola al limite 
delle possibilità e delle esperienze sensoriali umane. 
 
3. Il postumano 
 
Il vero e proprio universo che Matthew Barney modella ci mostra una realtà dove reale ed 
artificiale sono sempre più intrecciati, e dove sono sempre più intrecciati biologico e 
meccanico, per dirla in breve un mondo postumano, e non a caso la mostra del 1992 curata 
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da Jeffrey Deitch a cui Barney partecipò si chiamava “Post human” (catalogo italiano 
Castello di Rivoli, Rivoli, Torino, 1992-1993). 
Ma cosa intende più nello specifico per postumano? Tema comune nel concetto di 
postumano è “assenza di demarcazioni nette e di differenze essenziali tra umani e 
macchine” 1 e in questo mondo postumano Matthew Barney sperimenta in modo ardito. 
 
4. L‟opera d‟arte totale 
 
La sua opera miscela cinema e musica, scultura ed installazione quasi a voler far rivivere la 
Gesamtkunstwerk, l‟opera d‟arte totale di wagneriana memoria. Andrea Balzola e Anna 
Maria Monteverdi scrivono, ad esempio: “Dobbiamo riconoscere l‟esistenza di una storia 
dell‟idea di multimedialità. Un‟idea che ha predecessori illustri e remoti, fin dalle 
intuizioni del romanticismo, e che precede le invenzioni e la diffusione delle tecnologie 
multimediali. La sua prima organica elaborazione risale all‟utopia della sintesi delle arti, 
avviata dalle teorie di Wagner sull‟opera d‟arte totale e poi ricercata in una straordinaria 
molteplicità di percorsi, differenti e anche contraddittori, da tutta l‟avanguardia artistica 
novecentesca, intrecciandosi con l‟esplorazione sinestetica, poeticamente evocata da 
Baudelaire e divenuta meta percettiva della sintesi delle arti. Essa non solo trova oggi nelle 
tecnologie interattive multimediali un‟inedita possibilità di essere sperimentata, ma si 
presenta come la condizione caratteristica dell‟immersione nelle realtà virtuali, ovvero in 
quella che De Kerchove ha chiamato la sinestesia obbligata” 2. 
In questa affermazione i due studiosi connettono la multimedialità, l‟atteggiamento e la 
pratica multimediale ad alcune intuizioni della cultura romantica. 
L‟opera di Barney si configura come avanguardia artistica dell‟ultimissimo scorcio del 
novecento e degli anni 2000. 
L‟opera di Barney è effettivamente immersa nelle realtà virtuali. 
Riguardo più specificatamente a Wagner Balzola e Monteverdi affermano: “Per Wagner la 
tragedia greca è un esempio dell‟unità originaria tra suono parola e azione che deve essere 
ritrovata” 3. 
                                                          
1 http://www.culturalstudies.it/dizionario/lemmi/postumano_b.html 
2 A. Balzola, A.M. Monteverdi, Introduzione, in A. Balzola, A.Monteverdi (a cura di) Le arti multimediali 
digitali, Milano, Garzanti, 2004 pgg.16-17 
3 Ibid, pg. 29 
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Barney sembra riprendere in mano il proposito wagneriano di un‟opera d‟arte totale, il 
videoartista americano, a mio avviso, ricerca nelle sue opere l‟unità tra suono parola e 
azione, anche se la parola esiste poco nell‟universo di Barney. 
L‟azione è fondamentale, ad esempio negli episodi di Cremaster, come in tutte le sue opere 
(pensiamo solo per un attimo alle prove cui Barney sottopone il suo corpo), azione che si 
lega indissolubilmente al suono, in tal modo la dimensione audio-visuale viene amplificata 
e posta ancora meglio in evidenza. 
Poco dopo Balzola e Monteverdi riportano una dichiarazione di Wagner del 1849, il quale 
afferma: 
“Perché l‟intenzione di ogni singolo genere d‟arte non si realizza altrimenti che con il 
concorso intelligibile di tutti i generi artistici” 4. 
In Barney effettivamente assistiamo al concorso di vari generi artistici: 
musica, danza, disegno, scultura e cinema, Barney ha, rispetto a queste varie forme 
artistiche un atteggiamento voracemente assimilativo, egli incorpora i vari generi artistici 
all‟interno del suo sistema estetico ed espressivo arrivando a creare qualcosa di inedito, di 
unico e di irripetibile. 
Vorrei riportare un ultimo stralcio dal volume di Balzola e Monteverdi, ed è il seguente: 
“l‟utopia della gesamtkunstwerk diventa una sintesi organica tra attore e spazio e la 
funzione attribuita da Wagner all‟orchestra è affidata proprio ai movimenti plastici 
dell‟attore come nuovo mezzo di espressione” 5. 
Effettivamente Barney rielabora lo spazio, enfatizza tramite alcuni movimenti della 
telecamera l‟elemento spaziale ed immette i corpi e le presenze fisiche nello spazio. 
Nell‟ultima affermazione da me riportata Wagner sembra quasi, in modo embrionale, 
preparare l‟estetica del corpo, estetica del corpo ed uso del corpo come vettore estetico 
tipiche della videoarte di Barney. 
In Barney i movimenti plastici e corporei fungono da mezzo espressivo. 
Quindi, in un certo senso possiamo vedere Barney come l‟erede spirituale di Wagner. 
Ecco perché io credo che Barney sia un artista a tutto tondo che usa creativamente le più 
disparate discipline artistiche per creare un‟esperienza estetica unica ed irripetibile. 
Tra l‟altro tale atteggiamento estetico è tipico di una buona parte della videoarte. 
Proposito di Matthew Barney è l‟universalità estetica e, io credo, anche l‟abbattimento dei 
confini fra le varie discipline artistiche. 
                                                          
4 Ibid, pg. 30 
5 Ibid, pg. 31 
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Certo, il suo atteggiamento estetico ed il suo approccio culturale sono di marca wagneriana 
ma in una versione inedita e moderna. 
 
5. Sessualità ed ibridazione 
 
In Barney, come dicevo, assume una posizione centrale il corpo, la funzione-corpo e di 
conseguenza anche la sessualità. 
Non dimentichiamo che il cremasterio (da cui il titolo della sua serie di film) è un muscolo 
scheletrico che ricopre i testicoli avente la funzione di sollevare e abbassare lo scroto 
influendo sulla regolazione della temperatura dei testicoli in favore della spermatogenesi. 
Lo stesso titolo denota un‟attenzione particolare di Matthew Barney rivolta al corpo, alla 
sessualità, e di conseguenza alla riproduzione biologica, al ciclo vitale. 
Soltanto che, assistendo ad una sua opera, ci troviamo di fronte ad un universo biologico e 
corporeo del tutto particolare ed inedito, postumano, appunto dove domina una sessualità 
polimorfa, ed incroci tra animali uomini e apparecchiature meccaniche. 
Il suo universo è popolato da creature geneticamente mutanti e funzione centrale la assume 
un corpo dotato di protesi, in breve, per dirla con Marco Senaldi, assistiamo ad una 




6. Erede della performance 
 
Gli esordi videoartistici di Barney sono molto legati alla performance corporea come 
testimonia Field Dressing (1989). 
In questa opera Matthew Barney si espone in prima persona in una performance creativa 
(tratto questo tipico della videoarte) penzolando dal soffitto avvolto in vesti da 
arrampicatore chiudendo ogni orifizio del proprio corpo con della vaselina. 
In questo suo primo lavoro Barney si riallaccia in maniera diretta a tutta l‟arte della 
performance degli anni sessanta (Vito Acconci, Bruce Nauman, Joseph Beuys). 
Fonte ispirativa risulta essere soprattutto Beuys, profeta tedesco dell‟arte concettuale, ma 
differenze sostanziali, nonostante una certa convergenza sussistono tra i due artisti: “per 
Beuys la messa in scena del quotidiano, tramite le azioni comportamentali, intende 
                                                          
6 M. Senaldi, Doppio sguardo, Milano, Bompiani, 2008, pg.129 
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abbattere la barriera tra arte e vita reale per Barney la performance si allontana dal reale, 
spingendosi nelle cavità introspettive del corpo e della mente” 7. 
Matthew Barney coagula la precedente tradizione dell‟arte contemporanea con una propria 
inedita tendenza estetica che attinge a piene mani dal mondo sportivo e dalla fotografia 
delle riviste di moda. 
Sport e moda, dunque, due esperienze che Barney ha vissuto in prima persona come 
giocatore di football e come modello. 
 
7. Identità corporea e sessuale 
 
L‟arte di Matthew Barney è emanazione diretta del proprio corpo, vero e proprio vettore 
creativo, e della propria vita, è un arte che nasce dal grado zero della sua vita, per 
svilupparsi e trasformarsi in visione e creazione personalissima. 
C‟è secondo me, molta fisicità e materialità e poche mediazioni concettuali, che rendono il 
suo percorso artistico affascinante ed irrazionale. 
Corpo e sessualità, quindi. Ma la sessualità nell‟universo di Barney non è assolutamente 
una sessualità di tipo “normale” e riproduttiva. 
Si tratta piuttosto di una sessualità alternativa, confinante con una sessualità “perversa” ed 
è comunque una sessualità polimorfa, che valica i limiti della società borghese e delle 
convenzioni. 
Alla luce delle teorie freudiane, possiamo interpretare la sessualità in Matthew Barney 
come una sessualità legata allo stadio infantile, una sessualità non genitale. 
Sembrerebbe un paradosso se consideriamo il titolo “Cremaster”, ma io credo che il titolo 
svolge solo una funzione di accesso ad una dimensione corporea e sessuale totalmente 
alternativa, e quindi non va interpretato alla lettera, ma in piuttosto in modo metaforico, 
simbolico. 
Il tema dell‟identità sessuale è centrale nell‟arte di Barney ed egli interpreta ed inventa una 
serie di personaggi dal sesso indefinito o ambiguo. 
Ambiguità ed indefinitezza non solo relativa alla sfera dell‟identità sessuale, ma 
dell‟identità personale tout court in un gioco di rimandi, trasformazioni del sé, etc. 




Secondo me le parole di Barbara Kruger si adattano benissimo all‟universo estetico di 
Matthew Barney, quando l‟artista concettuale americana definisce i nostri corpi come 
campi di battaglia 
8
. 
Il corpo, in questo modo diventa un coacervo di pulsioni contraddittorie e luogo di 
sperimentazione di nuove tecnologie bioniche (tecnologia che sintetizza in sé strumenti 
biologici e tecnologici). 
Potrei definire, alla luce di ciò che ho appena scritto, l‟arte di Barney come arte bionica 
(biologia e tecnologia) intrecciando appunto il corpo ad apparecchiature meccaniche. 
Comunque tale tendenza estetica “bionica” non appartiene al solo Matthew Barney, ma è 
tendenza comune a molta arte dei primi anni novanta. 
Lo stesso corpo assume funzioni del tutto diverse negli anni novanta, rispetto all‟arte degli 
anni sessanta (performance, Body Art,etc.). 
Il corpo non si mostra più nella sua pura visibilità e fisicità (anni sessanta), ma negli anni 
novanta, e in questo Barney è davvero rappresentativo di una intera tendenza, il corpo è 
mediato dall‟occhio di una telecamera, “implementato”, travestito, truccato, modificato. 
In tal senso Matthew Barney davvero rappresenta l‟intera tendenza dell‟arte dell‟ultimo 
scorcio del secolo. 
A ben vedere il corpo che Barney ci rappresenta è un corpo “provato”, teso al limite, e 
l‟attenzione dell‟artista è rivolta, e non a caso, all‟ipertrofia delle masse muscolari, allo 
sforzo fisico che permette ai muscoli di svilupparsi. 
Nel suo primo ciclo di opere intitolato “Drawing Restraint” Matthew Barney si cimenta in 
una serie di performance corporee, ma performance corporee del tutto particolari, dove si 
deve superare una serie di prove per riuscire a completare un disegno su alcuni fogli appesi 
al muro. 
In questo primo ciclo che costituisce un autentico crocevia estetico fra disegno 
performance e scultura Barney ci dimostra la sua vocazione multidisciplinare. 
Inoltre le performance di “Drawing Restraint”, nonostante siano azioni dal vivo, possono 
essere viste solo in video, e non prevedono la presenza di un pubblico dal vivo. 
Sono performance mediate, quindi. Da ciò scaturisce l‟idea che Matthew Barney sia un 
rappresentante dell‟arte contemporanea per formazione e storia personale, come abbiamo 
visto, ma che usa creativamente i media, il video: in una parola ci troviamo di fronte ad un 
videoartista. 
                                                          
8 M.Gioni, Matthew Barney, Milano, Mondadori, 2007, pg.10 
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A mio avviso la tendenza multidisciplinare stessa di Barney è intrinsecamente una 
tendenza videoartistica, quindi  che un episodio di “Drawing Restraint” venga realizzato 
con tecniche della installazione, del video o del cinema, rimane, secondo me, videoarte 
proprio nella sua ansia multidisciplinare ed intermediale. Comunque una caratteristica 
fondamentale di Matthew Barney è il non limitarsi a creare pure e semplici opere 
disorganiche e slegate da un contesto più ampio, ma immetterle in un contesto più ampio 
dove ogni opera è legata all‟altra vuoi per un filo conduttore tematico o visivo. 
In breve, il nostro, immagina e propone a noi spettatori veri e propri universi estetici. 
Assistere ad un‟opera di Barney è un‟esperienza totale, in quest‟artista è presente secondo 
me un‟ansia di totalità (pensiamo di nuovo soltanto per un attimo al discorso fatto prima 
sulla connessione fra Matthew Barney e Wagner, sul suo wagnerismo di marca 
contemporanea). 
Il ciclo “Drawing Restraint” è un racconto del corpo, della sua trasformazione, della sua 
labile identità, dei suoi sforzi e dei suoi limiti, il tutto proiettato in un universo surreale 
onirico e personalissimo. 
 
8. La visione del corpo 
 
Anche per il ciclo “Cremaster” assistiamo a qualcosa di simile. 
La numerazione dei cinque episodi del ciclo non segue l‟ordine cronologico. 
Abbiamo, in quest‟ordine Cremaster 4 (1995), Cremaster 1 (1996), Cremaster 5 (1997), 
Cremaster 2 (1999), Cremaster 3 (2002). 
A questi cinque episodi si legano anche disegni fotografie e sculture. 
Tutto il ciclo, com‟è ovvio in Barney è legato al corpo e alle sue trasformazioni. Ma gli 
episodi sono scanditi da digressioni ed episodi paralleli come la biografia del mago Harry 
Houdini, dalla costruzione del Chrysler Building (dal forte valore simbolico ed esoterico in 
Cremaster 3) all‟Opera di Budapest (in questo caso abbiamo in Matthew Barney dei 
rimandi al Barocco) passando per riti massonici e leggende celtiche. 
Riguardo alle leggende celtiche, suppongo si tratti di un evidente omaggio di Barney alle 
sue origini irlandesi. 
Nel ciclo “Cremaster” Matthew Barney è impegnato in travestimenti e in una serie di ruoli 
diversi. 
Davvero vedendo il ciclo “Cremaster” sembra di assistere ad una mitologia privata, ad una 
vera e propria cosmologia : ci scorrono davanti agli occhi paesaggi onirici dalla 
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incontaminata bellezza, personaggi dall‟identità incerta ed ambigua, storie non-storie 
suggerite più che narrate. 
Mi azzardo a dire che il mondo creato da Barney è un mondo alternativo, altro, retto da 
misteriose leggi proprie, in breve creazione di un autentico artista. 
Questo discorso vale per tutta l‟arte degli anni novanta, anche se in Matthew Barney tale 
atteggiamento è più accentuato e assume caratteristiche del tutto personali ed inedite. 
La narrazione è quasi inesistente in Barney, al posto di una linearità narrativa abbiamo una 
tortuosità barocca. 
Guardando un episodio di Matthew Barney ci ritroviamo immersi in un autentico labirinto 
di suoni, di musiche, di visioni, e di significati reconditi, non verbali, pre-logici e difficili 
da spiegare. 
Per semplificare, posso arrivare a dire che l‟opera di Barney rappresenta una pura visione. 
La musica è onnipresente, i dialoghi, in linea con una dimensione narrativa debolissima, 
sono quasi inesistenti, il ritmo è molto lento. 
Posizione centrale, come ho già ripetuto la assume il corpo, la plasticità del corpo, con 
evidenti richiami alla scultura. 
L‟arte di Matthew Barney assimila le discipline artistiche più disparate per creare qualcosa 
di inedito e di personalissimo. 
Come riporta Massimiliano Gioni 
9
 “secondo l‟artista infatti Cremaster altro non è che il 
racconto completamente stravolto di quella cruciale fase di vita embrionale in cui il feto 
passa  dall‟indeterminazione alla definizione di una precisa identità sessuale”. 
Come avevo avuto già modo di affermare in precedenza, motivi anatomici e biologici si 
intrecciano indistricabilmente a spunti autobiografici, storici, visionari. 
Di conseguenza ogni singola immagine di “Cremaster”, ma questo discorso vale per 
qualunque altra opera di Barney, fluttua in uno spazio onirico e misterioso. 
L‟identità sessuale, ma non solo sessuale, dei personaggi appare incerta, ambigua, 
suscettibile di improvvise trasformazioni ed evoluzioni, il profilo psicologico è inesistente 
o quasi, ma questo è normale, i personaggi sono soprattutto funzioni simboliche che 
popolano l‟universo cosmologico di Matthew Barney. 
Tale ambiguità, interna alle opere di Barney, è simbolo anche del suo approccio culturale 
intrinsecamente ambiguo ed ibrido, dove le distinzioni fra le varie forme artistiche ed 
espressive vengono abbattute. 
                                                          
9 Ibid, pg.14 
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Cinema e disegno, fotografia e installazione, performance e scultura, ogni disciplina 
artistica trova il suo spazio e la sua ragion d‟essere. 
Mescolando le varie arti, Matthew Barney conferisce ad ogni arte un senso supplementare 
ed inedito, un senso nuovo. 
Anche la forma artistica singola, a sua volta, subisce rimaneggiamenti e mescolanze per 
così dire interne. 
Nel ciclo “Cremaster” si ibridano i più svariati generi cinematografici, dal musical al 
poliziesco, dal road movie al western. 
In ogni caso l‟arte di Barney rifiuta categoricamente la semplicità, la chiarezza, la 
trasparenza narrativa in favore di un regime espressivo ermetico e misterioso, 
impermeabile alle comuni regole del pensiero logico e discorsivo. 
Vi è un forte parallelismo tra universo diegetico e figurativo di Matthew Barney e suo 
atteggiamento estetico ed approccio culturale. 
La poetica di Barney sconfina, spazia, si muove in tutte le direzioni, abbatte confini e 
quindi ostacoli, parallelamente i suoi personaggi superano se stessi, sono continuamente 
soggetti a prove, tendono fino allo spasimo potenzialità del loro corpo, tentano di superare 
il limite (limite qui lo uso come concetto assoluto, astratto e filosofico) e non solo dei 
limiti, abbattendo i più svariati ostacoli. 
In tal senso l‟opera di Barney, intesa come un tutto unico, rappresenta un‟opera in continuo 
divenire, affastellata di significati, ma sarebbe meglio dire di sottotesti o di testi sotto-
traccia. 
La poetica di Matthew Barney è una poetica subliminale, e le leggi che regolano il suo 
universo sono piuttosto leggi dettate dall‟inconscio. 
Molte cose non sono spiegabili della poetica di Barney, almeno secondo i nostri parametri 
logici e razionali, e rimangono estranei alla dimensione verbale, anzi verbalizzante ed 
argomentativa. 
Questo avviene anche perché in Matthew Barney, paradossalmente, niente è lasciato al 
caso, ma ogni elemento viene attentamente elaborato, ma in un‟ottica e in un percorso del 
tutto personale, al di fuori dei consueti schemi logici. 
Non bisogna mai dimenticare che la sua è un‟arte di avanguardia con tutto ciò che tale 
termine comporta. 
Quindi un‟arte difficile, e che può mettere a dura prova la pazienza di alcuni spettatori. 
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Tra l‟altro, più banalmente, possiamo affermare che la sua arte e l‟universo da lui creati 
costituiscono qualcosa di a-logico o pre-logico anche per il semplice motivo che si tratta di 
un‟artista visivo, con tutto ciò che tale termine comporta. 
Riguardo alla poetica di Barney, come ho accennato già precedentemente è stato 
scomodato il termine “posthuman”. 
Io credo che il termine si attagli benissimo a quelle che sono le prerogative dell‟arte di 
Matthew Barney, ascoltiamo per un attimo le parole di Jeffrey Deitch, in una intervista del 
1992 tratta dalla rivista “Flash Art”: “Sento che stiamo cominciando una straordinaria 
rivoluzione nel modo in cui gli esseri umani vedono se stessi. Le convergenze tra le rapide 
evoluzioni nella biotecnologia e nella scienza dei computer e la rimessa in discussione dei 
ruoli sociali e sessuali tradizionali potrebbe condurre a una nuova definizione della vita 
umana” 10. 
Con questa dichiarazione mi trovo perfettamente d‟accordo. 
Precedentemente ho accennato al valore sottilmente eversivo dell‟arte di Barney, e alla 
fondamentale rimessa in discussione delle convenzioni artistiche, umane, e di conseguenza 
anche sociali sottesa alla sua arte. 
Vi è in Matthew Barney una rimessa in discussione dei ruoli sessuali e sociali tradizionali, 
sicuramente, e anche una nuova definizione della vita umana. 
Alla luce della dichiarazione di Deitch e dell‟analisi da me fatta precedentemente sulla 
poetica di Barney ritengo sicura l‟appartenenza ideale del nostro alla tendenza posthuman. 
 
9. Un‟arte simbolica 
 
Inoltre, l‟arte di Barney è, a mio avviso, fortemente simbolica, è un‟arte fortemente 
simbolizzante. 
Marco Senaldi nel suo “Doppio sguardo” cita spesso lo psicanalista strutturalista Jacques 
Lacan, anzi interpreta la videoarte, le nuove tendenze dell‟arte contemporanea e un certo 
tipo di cinema alla luce delle teorie lacaniane 
11
. 
In una certa misura concordo con Senaldi laddove mette in rilievo l‟errore interpretativo 
sulla poetica di Matthew Barney  se la sua prassi artistica  viene letta come irruzione del 
Reale lacaniano. 
Il reale è per Lacan ciò che è fuori simbolizzazione. 
                                                          
10 http://www.flashartonline.it/interno.php 
11 Op.cit , Doppio sguardo, Milano, Bompiani, 2008, pg.128 
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Come abbiamo visto, invece, Barney media, trasforma, conferisce uno spessore inedito e 
del tutto personale ai propri personaggi e alla loro dimensione corporea, in breve 
simbolizza. 
Niente è semplicemente come appare, la pura fisicità “fenomenologica” è una pura 
illusione, non esiste. 
Inoltre, cosa ancora più importante, Matthew Barney media attraverso il video, 
apparecchiatura che è sempre strumento attivo di creazione e di ripresa sulla realtà. 
Infatti afferma Senaldi: “Intanto non si può non considerare il fatto molto semplice che 
Barney utilizzi il proprio corpo per compiere delle performance, le quali però sono 
rappresentate attraverso la mediazione del video: il Reale che irrompe nelle sue opere è 
pertanto un reale mediato, vale a dire sottoposto a un processo di simbolizzazione” 12. 
Possiamo concepire il fare artistico di Matthew Barney anche come una Body Art di marca 
nuovissima. 
Tale corrente artistica è incentrata appunto sul corpo, su movenze corporee, su esercizi e 
prove fisiche, in breve si lavora con il corpo e sul corpo. 
Ci troviamo, quindi, in un ambito estetico non molto dissimile da quello di Barney, ma 
credo che ciò che assumeva importanza almeno agli esordi della Body Art, era la pura 
fisicità il grado zero oggettivo del corpo, il puro apparire della prova fisica. 
In una parola, avevamo a che fare con un‟arte immediata (almeno in qualche misura, 
soprattutto se erano performance dal vivo) di pura fisicità ed evidenza. 
Scarsa o nulla la mediazione e il processo di simbolizzazione : in questo senso la Body Art 
si muove in uno spazio estetico diametralmente opposto a quello di Matthew Barney. 
Ma in tempi più recenti la Body Art trasforma il corpo in territorio di sperimentazione con 
impianti, protesi, ibridazioni fra uomo e macchina, insomma, sembra di parlare di Barney. 
In breve, la stessa Body Art dal “vuoto concettuale” in cui si muoveva si evolve e cambia 
pelle, modificando il proprio approccio alla realtà e al fare artistico, approdando sui lidi 
della simbolizzazione e della mediazione. 
Questo non implica che l‟arte di Matthew Barney o la nuova Body Art siano 
“intellettualistiche” e troppo concettuali, tengo a ribadire la mia idea di un‟arte subliminale 
ed a-logica, come ho affermato in precedenza. 




La mediazione e la “prassi video” non implicano uno sforzo di intellettualizzazione, bensì 
una creazione di passaggi trasformativi e simbolizzanti dalla pura plasticità dei corpi ai 
simboli, tasselli di una cosmologia personale dell‟artista. 
Molto probabilmente la fase antecedente al ciclo “Cremaster” era davvero sostanziata da 
un approccio più fisico e fenomenologico, più immediato e senza mediazioni 
simbolizzanti. 
Infatti afferma Barney: “Prima di “Cremaster”, il mio lavoro si incentrava sulle 
performance dal vivo. Quelle esposizioni, che furono probabilmente considerate 
installazioni video, avevano molto a che fare con il desiderio di documentare l‟azione in 
tempo reale” 13 
La seguente dichiarazione di Matthew Barney ben esemplifica i concetti che ho tentato di 
esprimere fino ad ora: “In Cremaster  in un certo senso parlo dell‟idea del superamento dei 
limiti, senza però darne degli esempi concreti, come accadeva nelle mie prime performance 
che erano delle prove di resistenza in tempo reale” 14. 
Effettivamente in Barney assistiamo ad una doppia mediazione, il corpo è truccato e 
trasformato (prima mediazione) e ripreso tramite apparecchiature video (seconda 
mediazione). 
L‟opera di Matthew Barney è anche, secondo me, un itinerario attraverso la sessualità, 
come ho già avuto modo di accennare precedentemente, è una descrizione di una sessualità 
non degradata, come afferma Marco Senaldi (in tale termine vi è insito a mio avviso un 
approccio moralistico e giudicante) ma piuttosto di una sessualità alternativa, non adulta, 
pre-genitale, legata freudianamente al principio di piacere. 
Comunque Barney si attarda nelle zone oscure della libido, nel sadismo, nella fissazione 
anale, nel narcisismo onanistico, per usare le parole di Senaldi. 
Matthew Barney supera il limite delineando una dimensione postumana, una dimensione 
inedita di carattere biotecnologico dai nuovi equilibri e da nuove identità sessuali. 
La stessa sessualità è sottoposta a tutt‟altre regole rispetto alle convenzioni genitali e 
riproduttive, in breve, possiamo affermare che si disegna un oltre-realtà ed un oltre-uomo. 
Il ciclo “Cremaster” è davvero opera complessa e fortemente stratificata. 
Da un lato si dipana di fronte ai nostri occhi l‟intero universo alternativo e bionico di 
Barney, dall‟altro risulta fortemente evidente il continuo dialogo che l‟artista instaura con 
altre forme artistiche. 
                                                          




A me, data la natura di questo scritto, interessa prevalentemente il rapporto che si instaura 
fra Matthew Barney e il cinema (nella fattispecie con tre registi come Kubrick, Cronenberg 
e Lynch) ma in questo mio primo capitolo “panoramico” su un Barney a tutto tondo farò 
accenno anche a molti altri aspetti del suo atteggiamento intermediale e creativo. 
 
10. Il ciclo “Cremaster” 
 
In Cremaster 4, il primo della serie, ambientato nell‟isola di Man (quindi in terra 
culturalmente celtica) compaiono le fate dell‟isola interpretate da culturisti donne dalla 
sessualità fortemente ambigua ed androgina. 
Il tunnel traslucido in cui Matthew Barney risale è un evidente simbolo della 
spermatogenesi. 
Quindi in questo primo episodio della serie assistiamo già ad una forte attenzione prestata 
da Barney al tema della sessualità e della identità sessuale, ovviamente trasfigurate in 
chiave strettamente personale. 
Il secondo episodio della serie Cremaster 1 è caratterizzato da stupende fotografie, il primo 
ovvio richiamo è al musical anni trenta e dalle coreografie composite, e un richiamo, come 
sottolinea il già citato Senaldi alle atmosfere visive di Kubrick. 
Io credo che il legame fra videoarte di Matthew Barney e cinema di Stanley Kubrick sia un 
legame profondo proprio perché passa attraverso la dimensione visiva, e quindi formale e 
stilistica. 
Un dialogo di tal fatta non può essere che un dialogo proficuo. 
In Cremaster 5, terzo episodio della serie protagonista è il barocco ungherese (lo stesso 
concetto di barocco può richiamare alla mente il cinema di Kubrick), il tutto quindi calato 
in un‟atmosfera mitteleuropea. 
Senaldi segnala anche un richiamo di tipo scenografico al cinema di Josef Von Sternberg 
(altro regista eccessivo famose per i suoi barocchismi). 
Il quarto episodio della serie Cremaster 2 richiama in una certa misura atmosfera e stile del 
cinema western. 
In Cremaster 3, l‟ultimo della serie, assistiamo alla summa di questa affascinante saga 




Io comunque sono propenso a credere che quella di Barney sia sostanzialmente videoarte, a 
tutti gli effetti, le citazioni cinematografiche e anche la rimediazione del cinema in certi 
altri casi, costituiscono essenzialmente, un atteggiamento videoartistico. 
La videoarte, per sua stessa natura ri-media, fa dialogare forme artistiche le più disparate, 
aspira spesso e volentieri a creare un‟opera d‟arte totale, ma questo non è comunque 
sempre vero, se solo consideriamo anche la tendenza minimalista. 
Questo discorso vale soprattutto per “Cremaster”. 
Il linguaggio di Drawing Restraint 9 è un linguaggio più ibrido, frutto della mescolanza del 
linguaggio videoartistico con quello cinematografico (effettivamente fu presentato alla 
Biennale di Venezia Cinema del 2005), ma il ciclo “Cremaster” è secondo me, nella 
sostanza, un‟opera videoartistica, vuoi per l‟approccio creativo   da me prima rilevato, 
tipico della videoarte, vuoi perché il ciclo è stato esposto in galleria, proprio come un 
oggetto artistico. 
Rimane un‟opera di videoarte per le stesse tecniche impiegate come l‟uso del digitale, e 
per la presenza performante dell‟artista. 
Non dimentichiamo che la performance rimane essenziale nel mondo di “Cremaster” e 
rimane punto fermo della prassi artistica di Matthew Barney. 
Concordo con Senaldi, che mette in luce l‟ambiguità come cifra caratterizzante 
“Cremaster”, un‟ambiguità tipica certamente di tutta la videoarte precedente, ma che, in 
questo caso assume proporzioni e profondità inedite. 
Lo stesso “farsi” di “Cremaster” è ambiguo, opera multiforme e in continuo divenire dalle 
mille chiavi di lettura possibili, opera che travalica, e di molto, l‟ambiguità sessuale 
dell‟arte di Acconci o l‟ambiguità dell‟immagine di Nauman. 
“Cremaster” è opera dell‟ambiguità, questo ciclo rappresenta e crea una dimensione 
parallela ambigua. 
Io credo che Barney voglia superare il limite anche in questo caso, non semplicemente 
creare un‟enciclopedia visiva o dell‟inusitato, come afferma sempre  Marco Senaldi, ma 
piuttosto creare un mondo parallelo retto da leggi proprie. 
Un mondo ambiguo fin nei suoi più intimi recessi, popolato da personaggi bionici. 
Matthew Barney crea un proprio immaginario, rappresenta una propria proiezione mentale, 
tramite la doppia mediazione cui ho accennato prima e tramite l‟uso di una congerie di 
elementi liberamente affiancati. 
Io credo che sia questa l‟essenza della poetica di Barney. 
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Un‟arte, la sua che fluttua liberamente in uno spazio mentale ed iconico liberato delirante e 
“delirato”, che ha già superato le regole logiche ed interpretative comuni. 
Questa non è una caratteristica tipica di tutta la videoarte, ma sicuramente Matthew Barney 
accentua molto gli aspetti più eversivi e liberatori di tale arte. 
La stessa grande ambiguità della sua arte risiede anche in questo: 
tramite il corpo (evidente e materiale) si creano simboli, il corpo truccato e modificato, 
implementato si fa simbolo, quindi diventa qualcosa di astratto. 
La struttura fisica dell‟organismo umano si fa simbolo astratto, si trasforma in 
qualcos‟altro, è al contempo  riconoscibile e non riconoscibile come corpo umano, anche 
in questo risiede l‟ambiguità dell‟opera di Barney. 
Vi è in “Cremaster” un rapporto costante fra inorganico ed organico, ed una 
sessualizzazione della realtà, Matthew Barney crea un mondo pan-erotico. 
Scrive Camille Paglia nel suo Il sex appeal dell’inorganico: “Vedremo la natura che 
schiuma e sbava, le sue bolle spermatiche impazzite sgorgare incessanti e infrangersi in 
uno spietato carosello di sperpero, strage e putrefazione. Dai glomeruli di vitree cellule 
dalle uova di pesce fino alle spore impalpabili che si spargono nell‟aria dalle verdi capsule 
crepate, la natura è un focolaio infetto di aggressività e furore omicida 
15
. 
Camille Paglia è una saggista americana femminista che nel saggio citato sopra, del 1994, 
eroticizza la dimensione inorganica, allacciando strettamente dal punto di vista concettuale 
organico ed inorganico. 
A ben vedere, assistiamo ad un raccordo di mondi, proprio come fa Barney con la sua arte, 
in quest‟ultimo caso raccordo fra mondo biologico e mondo tecnologico. 
Vi è, in entrambi i casi un‟ansia panica (del tutto) e uno sforzo di superare il limite. 
Io credo che Matthew Barney concepisca la creazione artistica anche come ritorno 
all‟ordine, alla simmetria, ad una inedita e personale regolarità. 
Anche in questo bene si evidenzia l‟ambiguità sostanziale della sua arte. 
Ma lasciamo un attimo parlare l‟artista  che afferma: “Mi interessa osservare il cammino 
che compie una forma per trovare la propria definizione finale” 16. 
Barney da forma all‟informe, supera hegelianamente tale dialettica ma preservandola al 
proprio interno in una certa misura (Aufhebung), da forma all‟informe, e al contempo 
l‟informe e la forma coesistono nel suo universo visionario. 
                                                          
15 Ibid., pg.137 
16 Ibid., pg.121 
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Possiamo aggiungere che l‟arte di Matthew Barney si muove in quello spazio situato fra 
reale e simbolico. 
Si simbolizza il reale (il corpo implementato), ma al contempo il corpo rimane corpo in 
tutta la sua evidente fisicità. 
Barney come un direttore d‟orchestra regola e ordina una congerie altrimenti caotica di 
personaggi, situazioni, immagini, conferendo al tutto una forma simbolica. 
In più, parlando di “Cremaster” l‟artista afferma: “Nel suo insieme il progetto ha una 
componente costituita da immagini in movimento e ha un sistema di oggetti, immagini 
statiche e disegni che compone una specie di singola opera scultorea. All‟interno di ciò, 
l‟immagine in movimento può funzionare come testo per generare forme” 17. 
Ogni singola immagine viene popolata da Matthew Barney di forme, forme corporee e 
forme di vita alternative, da corpi come veri e propri disegni materiali. 
La fisicità delinea mondi e sprigiona senso. 
L‟opera di Barney può essere intesa come “dispositivo codificatore intermedio tra la 
produzione plastico-visuale e audio-visuale dell‟artista” 18. 
Quindi, semplificando, un dispositivo che crea un codice ibrido fra dimensione plastica 
legata all‟immagine e dimensione audio legata al sonoro. 
Si tratta di un‟arte magica e misteriosa che fluttua liberamente in un interstizio fra 
immagine e suono, dimensione interstiziale su cui è possibile elaborare un nostro 
significato personale, legato al nostro immaginario. 
Riguardo poi all‟atteggiamento multimediale di Barney, e più nello specifico al suo legame 
con il cinema, vi è in questo caso una consonanza profonda insita  in tale legame. 
In una sorta di furore auto-espositivo e performante Matthew Barney, in qualche modo, 
intensifica e spettacolarizza le proprie azioni e le vicende “narrate”, riallacciandosi così 
alla tradizione spettacolare del cinema. 
Parlo di tradizione spettacolare del cinema, e non di cinema come spettacolo tout court 
perché credo che il cinema sia sempre e soprattutto linguaggio, anche laddove ci appare e 
si propone come spettacolo, ma rimane vero che quando più, quando meno (e solo in 
alcuni casi per niente) il cinema contenga in se e conservi una componente spettacolare. 
                                                          
17 N. Dusi, C. Saba, in N. Dusi e C. Saba (a cura di), Introduzione, Matthew Barney polimorfismo 
multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.7 
18 Ibid., pg.9 
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Tale legame è quello più immediato ed evidente, e di conseguenza anche il più ovvio 
rispetto ad un‟assonanza, come vedremo, ben più complessa e stratificata che relaziona 
Barney all‟arte cinematografica. 
Credo che l‟opera di Matthew Barney, e più precisamente il ciclo “Cremaster” viva di 
un‟ulteriore ambiguità, oltre a quelle che ho già tentato di specificare precedentemente. 
In questo ciclo visivo è all‟opera una narrazione anti-narrativa o, se vogliamo, un‟anti-
narrazione narrativa. 
La dimensione narrativa, in sé per sé è debole, è assume importanza notevole l‟immagine, 
l‟immagine simbolica di corpi e oggetti. 
Ma, nonostante sia labile, la dimensione narrativa non si estingue del tutto. 
Anzi, dal punto di vista tipologico, abbiamo un caso narrativo dalla forte identità poiché 
legato ad archetipi arcaici. 
In Barney proliferano eroi (impersonati da lui stesso), conflitti, prove da superare : un  eroe 
quello di Matthew Barney, profondamente orgoglioso e coraggioso. 
In questo caso il richiamo più evidente è all‟universo archetipico della tragedia greca. 
Solo che, mentre nella tragedia greca la hybris veniva bollata negativamente, in Barney 
assistiamo ad un ribaltamento ribelle del concetto. 
La hybris, nel nostro caso, costituisce la causa, positivamente intesa, delle azioni dell‟eroe. 
Il ciclo “Cremaster” può essere letto anche come una gigantesca enciclopedia visiva 
dell‟arte e della cultura, il tutto mescolato e personalizzato da Matthew Barney. 
A ben vedere la stessa caratteristica dell‟arte di Barney (e caratteristica anche dei suoi 
personaggi) di “superamento del limite”, come più volte da me evidenziato in precedenza, 
è sinonimo di hybris, ma di hybris che sostanzia positivamente i personaggi che popolano 
il suo universo. 
Possiamo azzardarci ad affermare che l‟arte di Matthew Barney è un‟arte mitopoietica, 
un‟arte appunto creatrice del mito. 
Barney inscena il processo di formazione del mito, rappresentando e proponendo agli 
spettatori archetipi, anche se liberamente re-interpretati e rivisti. 
Guido Bartorelli, studioso di Storia dell‟arte contemporanea, affianca i nomi di Matthew 
Barney e James Joyce, rilevando “la mira ai medesimi tratti archetipici, capaci di una 
risonanza totalizzante” 19. 
                                                          
19 G. Bartorelli, La natura dei restraints: da impedimento meccanico a propulsore narrativo. Sguardo sulla 
ricerca di Matthew Barney dal punto di vista di disegno e scultura, in N. Dusi e C. Saba (a cura di), Matthew 




11. Intermedialità e arte d‟avanguardia 
 
Tornando per un attimo alla questione dell‟intermedialità (oggetto del mio prossimo 
capitolo), sono giunto alla conclusione che la pratica videoartistica di ri-mediazione sia 
essenzialmente una prassi trasformativa generatrice di nuovi equilibri e rapporti estetici. 
“Mengoni si concentra soprattutto sul secondo episodio della saga “Cremaster” e sui 
riferimenti cinematografici ai musical di Busby Berkeley, considerandoli non mere 
citazioni o imitazioni, bensì dispositivi di costruzione dell‟illimitato, pattern astratti che 
governano lo stile e lo sguardo, strategie enunciative di costruzione globale del film” 20. 
La costruzione dell‟illimitato è secondo me pratica intrinseca alla videoarte. 
Questo atteggiamento intermediale è proprio di un‟arte meta-artistica (quale quella video)  
che elabora e combina le varie forme artistiche, ma dall‟esterno e da una posizione 
privilegiata ed onnicomprensiva. 
All‟opposto, i riferimenti cinematografici all‟interno del cinema, rimangono citazioni, 
imitazioni e rimandi cinematografici (pensiamo anche solo per un attimo al caso della 
Nouvelle Vague francese e alla sua pratica strettamente citazionistica). 
Non diventano qualcos‟altro, come invece nel caso di Barney. 
Credo che il proposito ultimo di Matthew Barney sia sempre stato quello di creare una 
nuova estetica, ancor più che una nuova ed inedita forma artistica. 
Una nuova estetica, vale a dire una nuova filosofia artistica, un nuovo pensiero sull‟arte, un 
nuovo modo di pensare all‟arte. 
Vi è anche qui, un desiderio di superamento del limite, sicuramente. 
Il “superamento del limite” è l‟essenza stessa della pratica artistica e della mitologia di 
Barney. 
Mitologia, ripeto, legata a doppio filo alla nozione di post-human, altro concetto cardine, 
secondo me, se vogliamo capire l‟arte di Matthew Barney. 
C‟è una dichiarazione interessante e molto esemplificativa, secondo me della poetica di 
Barney, e più nello specifico della sua caratteristica “posthuman”, ed è la seguente: 
“l‟artista contemporaneo diviene un esploratore di mondi possibili partendo dalla dialettica 
tra una forma del corpo data, che si oppone al cambiamento, e il flusso di esperienze ed 
energie vitali che da luogo a caleidoscopi di metamorfie. Barney è un artista che propone 
                                                          
20 Op. cit, Introduzione, in N. Dusi e C. Saba (a cura di), Matthew Barney polimorfismo multimodalità 
neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012 pg.12 
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una ontologia dell‟alterità nelle esplorazioni teriomorfe dei corpi dei suoi eroi, i quali 
superano (il corsivo è mio) la dialettica uomo/animale per entrare nella prospettiva 
postumanistica di una ibridazione teriomorfa in cui emergono corpi che sono un 
occasionale frutto del bricolage naturculturale” 21. 
Io aggiungerei questo, l‟artista contemporaneo non solo esplora mondi possibili, ma nel 
caso di Matthew Barney crea mondi possibili, Barney si pone come demiurgo e grande 
artefice. 
Superamento dei confini spazio-temporali, superamento del limite, superamento della 
dialettica, scopo artistico di Matthew Barney è quello di giungere ad uno spazio estetico ed 
immaginario liberato, senza inceppi, di nessun tipo. 
La sua si configura come un‟eroica avventura estetica ed umana. 
La sua arte e l‟universo da lui creato sono fluidi, mobili, interscambiabili, ed in continuo ed 
eterno divenire,  lasciando sempre aperto agli spettatori la possibilità di una libera e fluida 
pratica ermeneutica. 
In Barney assistiamo ad ibridazioni bioniche (quindi di uomo e apparecchiature 
meccaniche, ad esempio) e, come ho riportato poc‟anzi, ad ibridazioni teriomorfiche, fra 
uomo ed animale, fra uomo e natura, dunque. 
L‟ibridazione è caratteristica fondamentale sia dell‟approccio creativo di Matthew Barney 
(approccio intermediale) sia dell‟universo da lui creato (ibridazione bionica e 
teriomorfica). 
Caratteristica importante dell‟opera di Barney è, a mio avviso, anche l‟autoriflessività. 
“Secondo Calabrese l‟operazione di Barney è quella di un azzeramento e di una 
dissoluzione dell‟opera secondo la vecchia architettura e la vecchia concezione per 
riformulare, in modo sempre autoriflessivo, la storia dell‟arte e della pittura” 22. 
Io aggiungerei oltre alla storia dell‟arte e della pittura, anche la storia del cinema. 
Il cinema, la sua storia, alcune sue tendenze e stili, sono onnipresenti nell‟opera di 
Matthew Barney. 
L‟artista americano scardina la vecchia struttura dell‟arte, e di conseguenza la stessa 
fruizione estetica. 
Ed è presente, certamente, un atteggiamento fortemente autoriflessivo e meta-artistico, ed 
un superamento del limite artistico, estetico e fruitivo. 
                                                          
21 Ibid., pg.14 
22 Ibid., pg.15 
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Barney trasforma “i parametri precedenti e tradizionali di concezione dell‟opera, i 
parametri della rappresentazione e della riproduzione  dell‟opera stessa, i parametri di 
coinvolgimento del pubblico nella ricezione dell‟opera” 23. 
Matthew Barney concepisce in maniera diversa ed inedita l‟opera, rappresenta un universo 
inedito ed alternativo, forza lo spettatore ad una fruizione diversa. 
Vi è, sottesa alla pratica artistica di Barney, (ma questa è una idea strettamente personale) 
una forte spinta utopica, un desiderio di trasformare l‟arte e la realtà. 
Matthew Barney avrebbe potuto trovare posto ne Il principio speranza di Ernst Bloch. 
 
12. Superamento della distinzione fra cultura “alta” e cultura “bassa” 
 
La sua prassi artistica supera i limiti annulla barriere e distinzioni fra cultura cosiddetta alta 
e cultura cosiddetta bassa. 
Nella sua poetica vi è, secondo me, un azzeramento gerarchico, infatti egli afferma: 
“Lavorare con una forma espressiva come il film significa in qualche modo superare la 
barriera del mondo dell‟arte, proprio come ha fatto Andy Warhol. Sicuramente lui può 
essere un esempio per me in questo senso” 24. 
Egli tende quindi ad eliminare le distinzioni fra le discipline artistiche e fra arte e 
massmedia. 
Inoltre, teniamo sempre presente che fino a qualche decennio fa, il cinema era considerato 
una forma di intrattenimento per gente di bocca buona, o, nel migliore dei casi un arte 
minore. 
Infatti “il primo di questi fenomeni è l‟accettazione ormai diffusa del cinema in quanto 
fatto di cultura. Fino al 1945, i discorsi teorici apparivano spesso guidati dal bisogno di 
promuovere il nuovo mezzo: sottolineandone le potenzialità, magari attraverso i confronti 
con le altre arti, e esaltandone i risultati di punta, questi discorsi miravano a riscattarlo 
dalla marginalità in cui veniva confinato e a farne un oggetto pienamente degno di 
rispetto…ma presso la maggior parte degli intellettuali a partire dal 1945 la legittimità del 
nuovo mezzo appare come una cosa scontata” 25. 
                                                          
23 Ibid. 
24 V. Valentini, Performing Media, in Nicola Dusi e Cosetta Saba (a cura di), Matthew Barney polimorfismo 
multimodalità neobarocco, Milano,Silvana editoriale, 2012, pg.17 
25 F. Casetti, Teorie del cinema, Milano, Bompiani, 1993, pg.9 
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Sempre riguardo all‟abbattimento e al superamento barneyano fra cultura alta e cultura 
bassa, possiamo citare la seguente affermazione: “Il film funziona come costruzione di 
un‟automitologia che è personale, ma non intima, di natura wikipedica, in cui pubblicità 
televisione e cinema, musica punk hardcore, serial tv e b-movies si mescolano 
indifferentemente, perché sottocultura e cultura hanno lo stesso peso” 26. 
In Barney, si costruisce in itinere una mitologia, o come io preferisco dire, una cosmologia 
personale perché inedita, visionaria, cresciuta da spunti del tutto particolari, e da letture 
particolari di tutta l‟arte contemporanea, ma si tratta di un universo non intimo e men che 
mai intimistico. 
Non c‟è intimità in Matthew Barney, ma apertura ad una innovativa dimensione collettiva 
e relazionale. 
Inoltre, commentando l‟affermazione riportata sopra, io tendo a non parlare mai di 
sottocultura, ma tutt‟al più di cultura alta e cultura bassa, ma tali termini visti soltanto nel 
loro valore di convenzione linguistica e non concettuale. 
Esiste unicamente la cultura umana, senza troppe distinzioni gerarchiche. 
In effetti, questo ci indica l‟intero iter creativo di Barney, il quale tenta un superamento di 
ogni distinzione in campo artistico. 
Matthew Barney ci conduce attraverso uno spazio estetico e culturale orizzontale e non più 
verticale, quindi liberato da ogni classificazione gerarchica. 
Quindi, alla luce di ciò che ho appena affermato, mi riconosco benissimo nella seguente 
dichiarazione: 
“Il tentativo di annetterlo a forme note è fallimentare perché la sua dimensione è, come 
giustamente sostiene Nancy Spector, la commistione dei linguaggi senza che nessuno di 
essi predomini” 27. 
 
13. Una videoarte “eroica” 
 
Per cui l‟opera di Barney getta scompiglio e spariglia le carte del gioco estetico, 
costringendoci ad un nuovo approccio rispetto al nuovo processo costruttivo ed al nuovo 
fare artistico, e ad un ripensamento della figura e del ruolo dell‟autore. 
Comunque, personalmente, tendo ad insistere sul seguente punto. 
                                                          
26 Op. cit, Performing media, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.18 
27 Ibid., pg.18-19 
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Matthew Barney ha una sua identità primigenia, nasce e cresce in un ambito artistico 
preciso e definito che è quello videoartistico e della performance, e fra i suoi primi maestri 
sono da annoverare Vito Acconci e Bruce Nauman, ed il primo Barney, quello degli esordi 
è a tutti gli effetti un artista assimilabile alla pratica performativa. 
“Al pari di molti artisti della sua generazione, Matthew Barney si ispira ad artisti come 
Vito Acconci o Bruce Nauman che tra gli anni sessanta e settanta associavano la ricerca sul 
dispositivo video a un uso performativo del proprio corpo. La loro influenza è 
particolarmente evidente nei suoi primi lavori, quando Barney realizzava delle 
performance senza pubblico che venivano riprese e ritrasmesse successivamente nello 
stesso spazio dove era avvenuta la performance. Lo spettatore era così confrontato con le 
immagini di un rituale consumato in privato, in uno spazio espositivo segnato dalle tracce 
di quegli avvenimenti” 28. 
L‟identità artistica di Matthew Barney ha radici, dunque, nella performance video e 
nell‟uso del proprio corpo, stiamo parlando essenzialmente di un videoartista. 
La grande innovazione che egli ha apportato nel campo dell‟arte contemporanea consiste in 
quella che io ho definito doppia mediazione (corpo rivestito di protesi e quindi 
implementato ed uso della macchina da presa), atteggiamento questo inedito nei 
videoartisti precedenti, vero e proprio tratto distintivo di Barney. 
Lo stesso comportamento eroico dei personaggi da lui interpretati e la stessa disposizione 
mitopoietica ha lunghe radici nella pratica performativa e videoartistica di Bruce Nauman e 
Vito Acconci, ma Matthew Barney compie un‟opera di amplificazione e di arricchimento, 
mediante un atteggiamento intermediale, che permette a Barney un dialogo costante con 
altre forme artistiche ed un ampliamento dell‟immaginario artistico e creativo. 
Si tratta comunque di una pratica performativa e videoartistica del tutto particolare, non 
nella prima fase, ma nei suoi sviluppi successivi. 
Comunque la sfida e il rischio personale dell‟artista rappresentano il minimo comune 
denominatore di tutta la videoarte. 
Io ho più di una volta insistito sul carattere utopico dell‟arte di Barney, e di conseguenza 
concordo pienamente con la seguente affermazione: “Barney intende riproporre il mito 
delle performance di Body Art delle origini. Per gli artisti di Body Art negare il sistema dei 
rapporti commerciali, materiali e sociali significava affermare una nuova arte, fare il vuoto 
intorno a sé per reinventare il mondo (il corsivo è mio), come nelle performance di Joseph 
                                                          
28 Ibid., pg.19-20 
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Beuys , che manifestavano il progetto utopico (il corsivo è mio) di cambiare la società 
attraverso l‟arte” 29. 
Io non sono sicuro che Matthew Barney intenda cambiare la società attraverso l‟arte, ma 
ciò che reputo sicuro è il progetto utopico inscenato ed immaginato da lui, progetto utopico 
trasfigurato nella sua cosmologia e nel suo universo visionario. 
Non penso di sbagliare affermando che Barney, freudianamente, annienta il principio di 
realtà, esaltando il principio di piacere. 
Penso anche che l‟arte di Matthew Barney comunichi con il mondo, superando certo 
carattere solipsistico e narcisistico proprio della videoarte e della pratica performativa 
precedente, vuoi per un più spiccato carattere intermediale che assurge a caratteristica 
principale, insieme ad altre, della sua arte, vuoi per quella creazione di mondo che 
sostanzia tutto il suo iter creativo : fatto sta che in questo modo Barney si schiude e 
schiude la sua arte ad una dimensione collettiva. 
In questo è aiutato anche dall‟afflato cinematografico di alcune sue opere, elemento che 
aiuta a smarcarlo da una pratica videoartistica troppo rigida stringente e personalistica. 
Il modo di operare simile al cinema, per ceri versi, permette a Matthew Barney di accedere 
naturalmente e in modo indolore ad una dimensione più collettiva. 
Ma, ripeto, nell‟artista americano apertura collettiva e creazione di mondo sono 
disposizioni intrinsecamente utopiche, ma Barney proietta tale spinta utopica negli spazi 
visionari della sua arte. 
Infatti come afferma Cosetta G. Saba: “disattiva la radicalità politica che il corpo ha 
nell‟arte degli anni settanta” 30. 
Appunto, come già ho avuto modo di accennare poco sopra, Matthew Barney non è 
un‟artista politicizzato, e non pensa di poter trasformare la società attraverso l‟arte. 
La politicizzazione è una caratteristica della videoarte e dell‟arte contemporanea degli anni 
settanta, e nonostante Barney sia figlio di tale arte (intendo quella video) si differenzia in 
molti modi. 
Nel caso di Barney ci troviamo di fronte ad una pratica artistica aggiuntiva di elementi, 
personaggi, situazioni, prove e di ispirazioni interdisciplinari ed intermediali. 
Barney ricerca nuovi equilibri e costruisce una nuova rete di relazioni interdisciplinari ed 
intermediali. 
La sua è una pratica artistica additiva. 
                                                          
29 Ibid., pg.20 
30 Ibid., pg.22 
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Possiamo concepire l‟arte di Matthew Barney come pratica demiurgica o addirittura come 
pratica magica, atta a recuperare l‟attitudine primordiale del fare artistico. 
“Il ciclo “Cremaster” si legge come la messa in scena dell‟artista demiurgo, modellatore di 
forme, trasformatore di corpi e di spazi, compositore di coreografie” 31. 
E ancora: “Non ultimo, la natura di produzione intermediale del “Cremaster”, il suo 
declinarsi in differenti formati e media interrelati fra di loro, rinvia, ovviamente a una 
dimensione intertestuale, anche se non ci appare estranea al “Cremaster” nella strategia 
costruttiva del riciclaggio, un‟operazione di marketing ovvero sfruttare intensivamente il 
prodotto e i suoi derivati” 32. 
Ora, tralasciando per un attimo la questione dell‟intermedialità (che sarà oggetto d‟analisi 
nel prossimo capitolo) io non condivido l‟idea che, dietro al “Cremaster” si nasconda 
un‟operazione di marketing. 
Avrò forse un approccio più idealistico, ma credo che Barney sia semplicemente un artista 
coerente che rincorre le sue utopie e le sue visioni particolari, nessuna operazione di 
marketing quindi, ma puro e semplice piacere estetico del riciclaggio, quasi un piacere 
della ripetizione e dell‟intervallo ritmico. 
Matthew Barney ricerca la bellezza figurativa, estetica, in una qualche misura. 
Parlo di bellezza perché l‟artista americano persegue nel suo fare artistico un nuovo 
equilibrio, un‟armonia inedita, nuovi valori estetici. 
Bellezza come equilibrio ed armonia, dunque, anche se riletta in un‟ottica del tutto 
personale, quindi dissento anche da tale affermazione: “A mio parere l‟intera opera di 
Matthew Barney, come quella di altri artisti del set mediatico contemporaneo, deve il suo 
interesse la sua funzione di verità al fatto di non aver più nulla a che vedere con le 
classiche questioni che l‟opera d‟arte poneva all‟estetica moderna, voglio dire le questioni 
del piacere, del gusto, della bellezza o ancora del senso di ciò che vediamo” 33. 
Si tratta di un‟affermazione interessante, degna di essere analizzata. 
Ribadisco il punto da me prima accennato, vale a dire il perseguimento di una inedita 
armonia da parte di Barney, di un nuovo equilibrio, e di conseguenza di un nuovo tipo di 
bellezza. 
Matthew Barney ricerca il piacere estetico. 
                                                          
31 Ibid., pg.25 
32 Ibid., pg.27 
33 F. Carmagnola, Mana. Le visioni di Barney, in N. Dusi e C. Saba (a cura di) , Matthew Barney 
polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.31 
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Ma perseguendo tali categorie estetiche (bello, piacere) in maniera innovativa e fortemente 
sperimentale, e giungendo ad inedite forme di bellezza estetica, in modo immediato riesce 
anche a porre quesiti teorici di ordine meta-artistico, del tipo “Ma ci troviamo di fronte al 
bello?” e se sì “Di che tipo di bello si tratta?”, ma pone tali quesiti in forma subliminale. 
La ragione discorsiva è assente dall‟opera e dall‟universo di Barney. 
Cosa molto diversa per l‟ultimo punto lambito dall‟affermazione che ho riportato poco 
sopra. 
L‟opera di Matthew Barney non ha nulla a che vedere con la questione del senso di ciò che 
vediamo, questo punto lo ho già affrontato brevemente in precedenza, l‟artista statunitense 
è artista visivo fino al midollo. 
Assistendo ad una sua opera non viene da chiedersi il senso di ciò che vediamo, ma siamo 
piuttosto rapiti dall‟universo visivo e sonoro che scorre davanti ai nostri occhi. 
Ribadisco che Barney è un autentico dissolutore del senso razionale e della ragione 
discorsiva, rivoluzionando così vecchie categorie estetiche e vecchie modalità di fruizione. 
Quindi non manca il piacere contemplativo. 
Ma è completamente assente nel nostro una forma di comunicazione immediata, un “voler 
dire qualcosa a tutti i costi”, configurandosi così come artista nel senso deleuziano del 
termine. 
Per Gilles Deleuze infatti l‟arte “resiste alla comunicazione nel senso che non ha nulla da 
comunicare, non ha messaggio da far passare, non è uno strumento di comunicazione, 
intesa come la trasmissione di un sistema di messaggi/ordini/direttive/norme” 34. 
 
14. Un‟arte barocca e multiforme 
 
Matthew Barney non comunica niente di razionalmente definito. In tal modo espunge dal 
proprio campo estetico la dimensione logica e razionale. 
Ci sono più significanti che significati, osservò una volta Claude Levi-Strauss. 
Tale dichiarazione si adatta perfettamente alla prassi artistica barneyana. 
In Barney assumono una rilevanza particolare i significanti (le immagini, i gesti, 
l‟arredamento, l‟abbigliamento dei personaggi, i colori), suggerendo così allo  spettatore di 
abbandonare vecchie forme di riverenza verso la nozione di significato. 
                                                          
34 Ibid., pg.32 
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Un‟affermazione contenuta nel volume da me spesso citato in questo scritto, bene 
esemplifica il concetto che a più riprese ho cercato di esprimere. 
“L‟opposizione alla doxa o al senso comune si converte in mimesi dell‟avanguardia” 35. 
Matthew Barney si oppone costantemente e in modo strenuo alla doxa, vale a dire 
all‟opinione, artistica in questo caso, e al senso comune estetico e valutativo. 
Credo che Barney reincarni in forma moderna la vecchia inclinazione dell‟arte barocca al 
meraviglioso. 
L‟artista americano vuole suscitare nello spettatore un senso di meraviglia. 
Tale senso di meraviglia si alterna nella visione delle sequenze di Matthew Barney al 
perturbante, all‟inquietante, al bizzarro. 
Quindi il modello barocco e perturbante si sostituisce al modello interpretativo della 
ricerca del significato. 
In questo modo si dissolve il vecchio approccio ermeneutico e razionale. 
L‟intera opera di Barney e soprattutto “Cremaster” rientrano  nel sistema di comunicazione 
mediale, accedendo così alla possibilità del dialogo con altre discipline artistiche e altre 
forme mediali (intermedialità). 
L‟opera di Matthew Barney si pone in un rapporto di intimo dialogo non solo con altre 
discipline artistiche. 
Essendo come ho già avuto modo di definire un‟arte “creazione di mondo”, la quale 
quindi si apre ad una miriade di possibilità, riesce a porsi in stretta interlocuzione con aree 
disciplinari le più disparate (biologia, chimica, fisica). 
Quella di Barney non è solo un‟opera intermediale ma anche interculturale, un‟opera dal 
vasto respiro enciclopedico. 
Opera intermediale e interculturale, ma anche visionaria, multiforme, caotica, un‟opera 
ambiguamente narrativa, tra l‟altro, e questo elemento concorre a rendere più articolato il 
quadro generale dell‟opera di Matthew Barney. 
Precedentemente ho definito l‟opera dell‟artista statunitense come caratterizzata da una 
narrazione non narrativa o da una non narrazione narrativa, tentando così di evidenziare 
tutta l‟ambiguità relativa all‟aspetto narrativo. 
“L‟uso performativo del corpo e al contempo la riflessione sul processo creativo trovano 
una dimensione narrativa. La narratività nell‟opera di Barney scaturisce dalla 
                                                          
35 Ibid., pg.40 
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tematizzazione del principio biochimico dell‟ipertrofia muscolare in relazione al concetto 
di creazione/trasformazione della forma” 36. 
La narratività in Barney si insedia nei territori della materialità corporea, dileguandosi 
(eppure rimanendo in qualche modo evidente) nell‟atto performativo ed eroico. 
La narratività si insinua nel ciclo trasformativo barneyano comparendo e scomparendo, 
cambiando continuamente forma ed aspetto. 
Una narratività quindi, che si svela e si occulta, affiora e scompare, manifestando così 
pienamente il suo carattere ambiguo. 
La questione della narratività assumerà un certo peso in questo mio scritto, soprattutto 
all‟interno del discorso sui rapporti fra Matthew Barney e il cinema, e nella fattispecie ai 
rapporti di Barney con il cinema di Stanley Kubrick. 
Facciamo il punto della situazione, riepilogando in breve le tematiche affrontate in questo 
mio primo capitolo. 
Matthew Barney è per me essenzialmente un videoartista, lo testimonia la sua origine 
artistica e anche il suo successivo sviluppo (pratica performativa e rimandi ad Acconci, 
Beuys, Nauman). 
Nella poetica di Barney assume importanza centrale la tematica del corpo e della 
sessualità, una sessualità legata al principio di piacere non genitale e non riproduttivo, ed il 
corpo visto “eroicamente” messo alla prova ed esibito in vari modi dal protagonista-eroe 
(Matthew Barney stesso). 
In Barney assistiamo a quella che io ho definito doppia mediazione, corpo truccato e 
trasformato (prima mediazione) e ripreso tramite apparecchiature video (seconda 
mediazione) e di conseguenza ad una forte simbolizzazione del corpo. 
Ho sottolineato a più riprese il carattere postumano della produzione artistica barneyana 
(ibridazione tra biologico e meccanico) e tentato di porre in risalto il termine “bionico”. 
In seguito ho evidenziato il carattere pre-logico, archetipico e “surreale” della cosmologia 
di Matthew Barney e il valore polemico della sua produzione artistica nei confronti di gusti 
estetici ed approcci fruitivi consolidati. 
Altra caratteristica da me posta in luce è il superamento del limite, e la creazione di pura 
visione. 
Gli ultimi tre punti da me evidenziati sono stati l‟ambiguità narrativa dell‟artista 
statunitense (io ho parlato di narrazione antinarrativa e di antinarrazione narrativa), 
                                                          
36 C. Saba, The Path. Situation, Condition, Production nell’opera di Matthew Barney, in N. Dusi e C. Saba (a 
cura di), Matthew Barney polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.49 
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l‟abbattimento delle distinzioni fra “cultura alta” e “cultura bassa”, e, cosa 








































1. Un‟arte intermediale 
 
L‟opera di Matthew Barney costituisce uno dei migliori esempi di arte intermediale. Alla 
radice della sua creatività intermediale vi sta  un atteggiamento interdisciplinare ed 
enciclopedico, oltre ad un approccio interarartistico. 
Per fare l‟esempio che più compete a questo mio scritto, Barney ri-media il cinema 
(atteggiamento intermediale), il cinema visto appunto come medium, al contempo “cita” il 
cinema come arte, ed assistendo ad una delle sue opere possiamo rintracciare atmosfere 
tematiche o immagini proprie di qualche grande regista cinematografico. 
Approccio intermediale ed interartistico, dunque. 
Importante il suo atteggiamento enciclopedico ed interdisciplinare, che miscela le più 
svariate forme artistiche e le più disparate discipline scientifiche. 
Dalla fine degli anni novanta si fa un gran parlare, in ambito teorico, di intermedialità e ri-
mediazione, e più precisamente dal 1999, anno di pubblicazione del testo “Remediation. 
Competizione e integrazione tra media vecchi e nuovi” 1. 
Il termine rimediazione fu coniato appunto in tale occasione, proprio dai due studiosi 
americani. 
A mo‟ di introduzione a questo mio capitolo tenterò di fornire una breve definizione di 
rimediazione. 
                                                          
1 Bolter e Grusin, Milano, Guerini e associati, 2003 
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Tale neologismo può essere definito come una rappresentazione di un medium in un altro 
(quindi nel mio caso il cinema nel video), quindi si utilizzano caratteristiche del primo 
all‟interno del secondo. 
Si parla di rimediazione dei media analogici (gran parte del cinema fino ad oggi) da parte 
dei media digitali (la videoarte) anche se tale ordine si può invertire, e di conseguenza 
assistiamo ad una infiltrazione del linguaggio videoartistico nel linguaggio 
cinematografico. 
Il termine rimediazione fu coniato a seguito della seguente dichiarazione del sociologo 
canadese e massmediologo Marshall McLuhan: “il contenuto di un medium è sempre un 
altro medium” 2. 
Già lo stesso McLuhan pensava la rimediazione come incorporazione di un medium in un 
altro medium. 
Io concepisco la rimediazione come un incontro, come un avvicinamento reciproco fra due 
medium, nel senso che non solo Matthew Barney rimedia il cinema (anche se nel presente 
studio io prenderò soprattutto in considerazione questo aspetto), ma lo stesso cinema può 
trarre nuova ispirazione e linfa vitale dal linguaggio videoartistico. 
Il linguaggio cinematografico è molto complesso e dalle mille sfaccettature e quindi molto 
adatto ad una rimediazione con altro medium. 
La centralità sempre maggiore del digitale ha permesso una disposizione intermediale e di 
rimediazione sempre più accentuata. 
Infatti: “Le immagini, per esempio, con percorsi a volte sottocutanei, da sempre migrano 
da un medium all‟altro. Ma ora, grazie alla trascrizione algoritmica, il loro movimento pare 
aver assunto un andamento vorticoso. Tradotte in sequenze binarie di 0 e 1, esse fluttuano 
più agevolmente da un testo all‟altro, anche di media diversi, qualunque sia la piattaforma 
d‟origine che le ha materialmente generate. Nel sistema, inaugurato dalla convergenza 
digitale, i media sono sempre più simili a vasi comunicanti, nei quali immagini e suoni, 
ridotti al minimo comun denominatore del codice tecnologico di base, circolano 
fluidamente, come se il digitale inducesse nei testi un passaggio di stato e la loro solida 
materia subisse una specie di liquefazione.” 3. 
                                                          
2 Ibid. 
3 L. De Giusti,  Forme intermediali del cinema nell’era digitale, in L. De Giusti (a cura di), Immagini 
migranti. Forme intermediali del cinema nell’era digitale, Venezia, Marsilio, 2008, pgg. 9-10 
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Io in precedenza nel corso del mio scritto avevo avuto modo di evidenziare il carattere 
fluttuante dell‟universo di Barney composto da “immagini fluttuanti in uno spazio 
onirico”. 
Alla luce dell‟affermazione sopra riportata, credo che il carattere fluttuante delle immagini 
barneyane possa essere anche frutto dell‟approccio intermediale dell‟artista, immagini 
“liquefatte” nel passaggio intermediale  dal processo di rimediazione. 
Le immagini fluttuanti diventano anche  marca distintiva dello stile artistico di Matthew 
Barney, in questo modo dimensione mediale e dimensione estetica risultano intrecciate, il 
processo intermediale e di rimediazione (liquefazione delle immagini) si fa stile artistico 
(immagini fluttuanti misteriose ed “oniriche”). 
Il libro da me poco sopra citato pone in evidenza un altro aspetto che ritengo molto 
interessante, vale a dire “alcuni aspetti linguistici della recente produzione 
cinematografica, come per esempio, la liberazione dei movimenti di sguardo della 
macchina da presa, svincolata da ogni ancoraggio e oggi efficacemente resa sul grande 
schermo dal digitale, erano stati anticipati dalla sperimentazione videoartistica già nella 
fase dell‟elettronica analogica e successivamente dal videoclip” 4. 
Esistono rimandi formali e stilistici fra videoarte e cinema, un dialogo costante fra le due 
forme artistiche. I movimenti di macchina “liberati” implicano una maggiore debolezza 
narrativa o addirittura un‟antinarratività del cinema, condizione ideale per un legame più 
stretto e più solido con la videoarte. 
Sono comunque convinto di una cosa, gli scambi intermediali possono anche arrivare a 
generare una nuova forma mediale (e artistica) e rimane vera la dichiarazione di Marshall 
McLuhan nel suo libro “Gli strumenti del comunicare” che “l‟ibrido, ossia l‟incontro tra 
due media, è un momento di verità e di rivelazione dal quale nasce una nuova forma” 5, ma 
rimane ancora più vero che l‟identità peculiare di ogni media rimane inalterata e 
impermeabile a contaminazioni troppo profonde. Nel nostro caso, quindi, quello di 
Matthew Barney, la videoarte rimane tale ed il cinema rimane cinema. 
La prospettiva intermediale o rimediale ha svolto anche una funzione rivoluzionaria 
scalzando l‟egemonia dell‟approccio semiologico all‟analisi del film. 
L‟intermedialità è riuscita a focalizzare meglio l‟attenzione degli studi sulla non assoluta 
indipendenza di ogni singolo medium, e su un‟intrinseca disposizione della forma mediale 
ad interrelarsi ad altri media. 
                                                          
4 Ibid., pg. 10 




2. Cinema come reticolo intermediale 
 
Autonomia linguistica di ogni medium, sicuramente, ma non fino in fondo, come se 
esistesse un ineliminabile approccio residuale intermediale che riesce ad arginare una 
troppo schiacciante egemonia dell‟indipendenza di ogni singolo medium. 
Il cinema comunque fin dai suoi primordi ha manifestato una inclinazione intermediale, se 
solo pensiamo a ciò che afferma Andrè Gaudreault: “ho poi proposto di introdurre, 
nell‟ambito del cinema delle origini, il concetto di intermedialità, nell‟intento di porre sotto 
una luce nuova i rapporti che il cinematografo ha trattenuto con gli altri media che lo 
hanno accolto alla fine del secolo scorso” 6. 
Lo studioso del Quèbec dimostra come la disposizione intermediale nel cinema fosse più 
accentuata nella primissima fase della sua storia, in quella che è stata definita fase 
dell‟attrazione mostrativa, la quale copre grosso modo il periodo 1895-1906. 
Il cinema dell‟attrazione mostrativa era un cinema dal profilo narrativo debole, ed è un 
dato di fatto che negli anni 1895-1906 il cinema si ponesse in una condizione dialogica e di 
apertura con altre forme quali il museo delle cere, il circo o il numero di scena. 
Ciò dimostra che l‟approccio intermediale esisteva nel cinema già più di un secolo fa, 
possiamo ipotizzare che l‟intermedialità sia sempre esistita (ovviamente fra media diversi 
dal cinema). 
Infatti posso affermare in linea con il libro da me citato che “il fenomeno 
dell‟intermedialità è antico come la rappresentazione” 7. 
 
3. Barney come artista visivo 
 
Barney è un artista intermediale nel profondo, poiché costituisce la negazione vivente della 
“cultura alfabetica, quella del testo, del leggere e dello scrivere, ci ha abituato a separare, a 
isolare, a oggettivare, a immobilizzare per conoscere” 8. 
                                                          
6 A. Gaudreault, Torino, Lindau, 2006, pg.202 
7 S. Mariniello, L’intermedialità dieci anni dopo, in L. De Giusti (a cura di), Immagini migranti. Forme 
intermediali del cinema nell’era digitale, Venezia, Marsilio, 2008, pg.22 
8 Ibid., pg.24 
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L‟arte di Matthew Barney è dinamica, trasformativa, mutante, e come ho già accennato nel 
primo capitolo si tratta di un‟arte profondamente visiva, prelogica ed archetipica, 
predisposta allo scambio intermediale proprio in virtù di tali caratteristiche. 
L‟arte di Barney abbatte il logocentrismo, e non è casuale che nei suoi film i dialoghi siano 
quasi inesistenti. 
La stessa presenza ed evidenza corporea di Matthew Barney rappresenta l‟atto d‟accusa 
contro la categoria del logos e della mediazione concettuale logica e verbale. 
Non bisogna mai sottovalutare la centralità del corpo nell‟arte di Barney, come ho a più 
riprese sottolineato. 
La videoarte di Matthew Barney è, pasolinianamente, la “lingua scritta dell‟azione”, corpo 
come immediato strumento creativo. 
Le categorie di segno e materia sono inseparabili nell‟artista americano, anzi diventano una 
cosa unica, il corpo è materia in tutta la sua evidenza, ma, mediante la duplice mediazione 
si fa simbolo, pur rimanendo corpo. 
Barney in un colpo solo risolve l‟annosa questione dialettica di segno/materia, questione 
dibattuta nel corso degli anni da studiosi quali Bazin e Kracauer e da cineasti come Godard 
e Pasolini. 
La videoarte di Matthew Barney è un dispositivo poiché costituisce “l‟insieme delle 
determinazioni fisiologiche, psicologiche e sociali, che gestiscono la produzione, 
diffusione, fruizione (e dunque anche relazione delle differenti forme testuali” 9. 
Il concetto di fruizione assume particolare rilievo: Barney è un rivoluzionatore 
dell‟approccio fruitivo, e ricerca forme alternanti o alternative di diffusione delle sue 
opere, comunque forme di diffusione mai stabili. 
Tra l‟altro “l‟intermedialità cerca di rendere conto anche di quegli elementi che si situano 
all‟incrocio fra i canali materiali e le grandi convenzioni culturali” 10. 
Quest‟ultimo aspetto citato calza a pennello nel caso di Matthew Barney, il quale pone se 
stesso ad un crocevia fra i canali materiali, tecnici e di pura evidenza materiale, come ad 
esempio anche l‟uso del profilmico nel caso della rimediazione del cinema, e le grandi 
convenzioni culturali (ed io aggiungerei artistiche), riuscendo ad ibridare discipline, forme 
e stilemi culturali ed artistici. 
                                                          
9 F. Zecca, Elementi per una genealogia intermediale, in L. De Giusti (a cura di), Immagini migranti. Forme 




Io, dal canto mio, aggiungerei che non solo Barney si pone ad un crocevia fra materialità e 
cultura (se mi è lecito usare questi due termini tanto per semplificare) ma egli stesso 
combina ed ibrida i due piani, la materia, il profilmico in tutta la sua evidenza materiale si 
fa immediatamente cultura arrivando a costituire quasi un atto auto-riflessivo di 
intermedialità, potrei aggiungere una meta-intermedialità. 
E ancora: “ogni discorso sull‟intermedialità non può, infatti, che implicare un discorso 
sulla medialità, nella sua doppia incarnazione di mezzo (tecnologico) e di forma (socio-
linguistica) di comunicazione” 11. 
 
4. Un‟arte antica e moderna 
 
Data la mia prospettiva interpretativa già espressa in precedenza, riguardo a Matthew 
Barney modificherei leggermente l‟affermazione su riportata, dichiarando che nell‟artista 
statunitense si incarna il mezzo tecnologico e una forma, ancor prima che socio-linguistica 
e comunicazionale,  essenzialmente artistica. 
Tecnologia come arte ed arte come tecnologia, l‟approccio intermediale di Barney passa 
proprio attraverso tale filtro. 
Potrei arrivare ad affermare che l‟arte di Matthew Barney è al contempo antica e moderna. 
Antica perché rivaluta e incorpora al proprio interno la tecnica, il principio creativo 
materiale, l‟evidenza fisica, infatti i greci con il termine “techne” facevano riferimento alle 
pratiche artistiche, in una società dove l‟arte non era ancora vista come fatto “intellettuale” 
e non esisteva in quest‟ambito (o esisteva solo in minima parte) la distinzione fra lavoro 
manuale e lavoro intellettuale. 
Ma l‟arte di Barney al contempo è moderna, anzi modernissima, poiché arte tecnologica 
che usa fino in fondo e valorizza il fatto tecnologico come vettore creativo ed estetico. 
Anche in quest‟ultimo aspetto risiede la duplice natura dell‟arte di Matthew Barney. 
Vorrei definire il dispositivo artistico barneyano come mulino di senso, quasi un 
macchinario autonomo che lancia e rilancia significanti produttori di senso libero. 
In effetti l‟arte di Barney non può essere apprezzata ed amata tramite categorie razionali e 
tramite la ragione discorsiva, la sua arte tende a dissolvere il nostro stesso sistema mentale 
radicato nell‟alfabeto e nella dimensione del logos. 




Comunque, lo stesso enciclopedismo culturale e interdisciplinarità di Matthew Barney non 
sono causati da un suo ipotetico spirito “erudito”, ma piuttosto mosse dalla stessa 
disposizione intermediale dell‟artista. 
Si rimediano media diversi, e di conseguenza si fanno dialogare universi culturali diversi, 
generando un effetto a catena. 
Di conseguenza l‟universo barneyano risulta fortemente articolato e stratificato con 
richiami evidenti anche a discipline scientifiche oltre che artistiche. 
 
5. Un nuovo equilibrio culturale 
 
L‟intermedialità produce un nuovo approccio culturale e ci fa intravedere la possibilità di 
scenari dai nuovi equilibri culturali. 
Il dialogo stesso fra le varie discipline culturali e le varie forme artistiche e mediali 
costituisce un potente fattore di equilibrio e stabilizzazione e di definizione dell‟arte di 
Barney. 
Infatti “il dialogismo rende conto delle relazioni instaurate nel testo fra i diversi elementi 
che lo compongono, laddove è proprio il dialogo fra i componenti a fondare l‟architettura 
testuale” 12. 
L‟affermazione da me riportata si riferisce ai testi letterari, poiché negli anni sessanta-
settanta si incominciò a parlare di intertestualità, tale concetto fu poi modificato ampliato e 
traslato in campo massmediologico (coniando quindi il termine intermedialità). 
Cerco adesso di relazionare la seguente interessante affermazione con la prassi artistica di 
Matthew Barney: “l‟intermedialità rende conto di come un testo vive nel suo co-testo 
mentre entra in un nuovo contesto mediatico, quali gradi di apertura e differenziazione 
permette, fino a dove è ancora riconoscibile come tale e quando si può dire che è divenuto 
totalmente altro da sé” 13. 
In Barney il contesto mediatico è il più ampio possibile, ed egli stesso si si sente molto 
simile ad un direttore d‟orchestra, effettivamente lo potremmo definire un direttore 
intermediale. 
Il carattere paradossale (che costituisce un motivo di fascino) dell‟artista americano risiede 
nella assoluta riconoscibilità del suo universo, al di là dell‟accentuata disposizione 
intermediale e “mutante”. 
                                                          
12 Ibid., pg.40 
13 Ibid., pg.44 
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L‟arte di Matthew Barney non diventa mai altro da sé, proprio in virtù del suo carattere 
intermediale (e non nonostante tale carattere) essendo (come ho avuto già modo di trattare) 
arte intrinsecamente e profondamente videoartistica. 
La videoarte è già di per sé arte intermediale (o multimediale), arte spiccatamente 
flessibile. 
Barney è, in effetti, un artista profondamente flessibile, la sua arte è tanto più videoarte 
quanto più rimedia. 
L‟arte di Matthew Barney si configura come intermedium a tutto tondo, dispositivo-
acceleratore di processi innovativi. 
Infatti “l‟intermedium si pone come un inedito dispositivo di mediazione sociale capace di 
produrre nuove modalità percettive e dunque nuove forme di esperienza e di conoscenza” 
14
. 
Quest‟ultima affermazione si affianca  alle opinioni da me espresse (del tutto 
autonomamente) nel corso del primo capitolo. 
 
6. Una creazione di mondo 
 
Barney ci proietta in universo audiovisivo alternativo che abbatte, anche solo per 
pochissimo tempo le nostre strutture cognitive più consolidate, e in quanto creatore di 
mondo ci svela davanti ai nostri occhi una realtà “altra” retta da leggi proprie, per dirla in 
breve, uno spazio audiovisivo utopico. 
Di conseguenza viviamo un autentico shock esperienziale, inedito e straniante. 
Matthew Barney spinge ogni singolo spettatore ad un nuovo approccio fruitivo, ad una 
nuova modalità di fruizione completamente slegata dalle categorie del logos. 
Egli tenta di dissolvere atteggiamenti spettatoriali troppo spiccatamente ermeneutici 
(ricerca del senso a tutti i costi) ed intellettualistici, per far approdare il fruitore sui lidi 
della pura visione e del principio di piacere contrapposto al principio di realtà. 
Di conseguenza la visione di un‟opera di Barney si configura come esperienza estetica 
autenticamente democratica (e su questo punto mi permetto di rimandare il lettore al primo 
capitolo dove parlo di azzeramento gerarchico, con tutto ciò che tale termine comporta). 
Barney mostra di non credere a gerarchizzazioni e sistematizzazioni della sua arte e della 
fruizione estetica, ma piuttosto alla libera produzione di un senso libero da cui scaturiscono 




una miriade di percezioni e sensazioni diverse, uso il termine democratico in questo senso, 
ogni spettatore ricrea nella propria mente l‟opera di Barney a cui assiste. 
La pratica intermediale di Matthew Barney è innovativa anche su un altro punto, che lo 
differenzia nettamente dalla pratica intermediale performativa degli anni sessanta-settanta. 
Il nostro non riassorbe l‟arte nella vita, ma piuttosto Barney inscena un oltre-vita, un oltre-
mondo, un oltre-uomo, dimostrando anche in questo modo il suo urgente bisogno di 
superare il limite. 
Piuttosto si allinea ai parametri artistici (anni sessanta-settanta) nell‟evidenziazione fisica, 
materiale e materica (non bisogna dimenticare l‟importanza che assume nell‟universo 
barneyano oltre al corpo anche la matericità di varie sostanze organiche od inorganiche). 
Nonostante la videoarte sia anche pratica multimediale (oltre che ovviamente intermediale) 
Matthew Barney è unicamente artista intermediale. 
Vi è una differenza fra multimedialità ed intermedialità, la multimedialità può 
semplicemente giustapporre forme mediali, l‟intermedialità combina chimicamente le 
varie forme mediali, ha quindi un carattere spiccatamente più sperimentale ed innovativo, 
ed è alla continua ricerca di equilibri inediti suscettibili sempre di ulteriori evoluzioni. 
 
7. Cinema espanso 
 
Lo studioso americano Gene Youngblood con il suo testo del 1970 Expanded Cinema  
preannunciò  l‟intensificazione delle pratiche intermediali e quindi anche l‟arte di Barney 
15
. 
In quest‟opera si analizzano i legami fra cinema e video e si adombra la possibilità di un 
“cinema espanso”. 
Addirittura lo studioso americano si augura l‟avvento di una nuova forma creativa che 
costituisca la suprema sintesi di scienza arte e tecnologia (a ben vedere si preannuncia in 
maniera abbastanza precisa l‟arte di Matthew Barney) abbattendo quindi tutte le barriere 
culturali per giungere ad un‟arte totale (in seguito, nel corso di questo capitolo accennerò 
anche al rapporto fra Barney e il concetto di arte totale). 
Da notare come Gene Youngblood sia pioniere (ed anche in questo, secondo me 
preannuncia la pratica artistica barneyana laddove ho accennato alla sua spinta utopica ed 
anti-gerarchica) del movimento di democrazia dei media. 
                                                          
15 G. Youngblood, Expanded Cinema, London, Studio Vista, 1970 
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Comunque, nella sua opera Expanded Cinema  lo studioso statunitense considera i media 
ed il cinema come lunga articolazione dei sensi (pensiamo anche in questo caso a Matthew 
Barney ed al suo uso mediato del corpo) cinema (in senso lato) come espansione del nostro 
sistema nervoso e percettivo, anche questo mi fa pensare a Barney ed alla sua espansione 
percettiva che trascende il limite. 
Tornando un attimo all‟opera di Gene Youngblood, lo studioso usa il termine “cinema 
espanso”, termine che dovrebbe descrivere un nuovo medium ed una nuova forma artistica. 
Una nuova pratica artistica che contenga al proprio interno le performance (anche quelle 
dal vivo), la computer art e la videoarte. 
Una nuova pratica artistica dalle forti connotazioni inclusive che sintetizzi vari media, un 
preannuncio delle marcate pratiche intermediali che si sarebbero sviluppate di lì a poco 
tempo. 
Il cinema espanso estende i nostri sensi ed il nostro sistema nervoso, anche in questo caso 
il corpo rappresenta un vettore estetico (proprio come nel caso di Matthew Barney) e la 
stesse pratiche artistiche e mediali nascono da un grado zero corporeo e sensoriale, 
implicitamente liberatorio ed utopico proprio perché svincolato da ogni possibile 
intellettualizzazione. 
Cinema espanso come pratica artistica metamediale, nuovo spazio estetico dove tutte le arti 
convergono per creare forme inedite di creazione e di percezione. 
Importantissima la critica politica e sociale sottesa alla sua concezione di cinema espanso, 
infatti egli auspica: “una rivoluzione delle comunicazioni dovrebbe occuparsi di creare un 
mezzo combinando televisione computer telefono satellite in un‟unica rete multimediale 
controllata dall‟utente e il cui uso sarebbe gratuito” 16. 
Rete multimediale come spazio alternativo (all‟esistente) e liberato, ed ogni singolo 
individuo visto come artista-creatore, assistiamo dunque ad una democratizzazione delle 
facoltà creative umane. 
Inoltre l‟ultimo Youngblood profetizza il passaggio completo dal cinema analogico (che 
egli chiama “di transizione”) al nuovo cinema digitale (che egli chiama “di 
trasformazione”), quest‟ultimo sarebbe in grado di rivoluzionare le strutture 
rappresentative di spazio e di tempo del vecchio cinema analogico. 




Il cinema diventa, nell‟ottica di Gene Youngblood, una prassi artistica estesa ed 
immateriale, tant‟è vero che lo studioso afferma nel 1986: “Vi sono tre media che 
possiamo utilizzare per fare del cinema: il film, il video, il computer” 17. 
Di conseguenza assistiamo ad una amplificazione ed a un rivoluzionamento del concetto di 
cinema, Youngblood prosegue affermando: “Ognuno di questi strumenti ha proprietà 
distinte e contribuisce in modo differente alla storia e alle teorie del cinema, ampliando la 
nostra comprensione di ciò che il cinema è e potrebbe essere” 18. 
Digitalizzazione come spazio liquido di ibridazione dei media, dunque. 
La rivoluzione digitale è il volano di una intensificazione delle pratiche intermediali, in 
questi ultimi anni le pratiche intermediali sono il prodotto diretto di una situazione 
oggettiva di cambiamento tecnologico. 
Ma io credo che l‟unicità di Barney consista nella sua estrema forza soggettiva : egli 
rappresenta lo scarto rispetto alla regola, il soggetto creatore titanico che trasforma le 
strutture codificate. 
Matthew Barney è sì figlio della rivoluzione tecnologica digitale, ma solo in parte. 
La sua pratica intermediale non è solo frutto della situazione tecnologica oggettiva, ma 
forse soprattutto della sua disposizione intrinseca ed ineludibile alla ibridazione mediale (e 
non solo mediale) ed alla sua visione postumana dell‟arte, visione artistica che apre squarci 
di mondo postumano ed immagina l‟avvento di un uomo nuovo postumano e bionico. 
La pratica artistica di Barney si muove in concomitanza con le spinte oggettive della 
rivoluzione digitale, ma fino a un certo punto, poiché la sua arte rappresenta anche una 
forte prassi soggettiva postumana e bionica, e proprio in quanto tale intermediale. 
Comunque è innegabile che, in una certa misura, ogni medium è intrinsecamente 
disponibile alla ibridazione intermediale. Infatti come affermano Bolter e Grusin: 
“un medium è ciò che rimedia”. L‟evoluzione di ogni singolo medium è suddivisibile in 
quattro fasi: sperimentazione, imitazione, istituzionalizzazione, autoriflessione. 
 
8. Medium barneyano 
 
Secondo me Matthew Barney configura il medium (video) in modo del tutto personale : 
posso arrivare ad affermare che esiste un medium videoartistico barneyano, quasi una 
categoria a sé stante della videoarte. 
                                                          
17 Op. cit. Elementi per una genealogia intermediale, pg.48 
18 Ibid., pg. 49 
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Riconosco che questa mia ultima affermazione possa risultare azzardata, e probabilmente 
lo è, ma io credo che vi sia almeno un fondo di verità. 
Sicuramente Barney, nella sua pratica intermediale sperimenta (la sua è un‟arte 
profondamente sperimentale ed avanguardistica), imita (egli è come una spugna che 
assorbe gli umori e le tendenze più disparate), sicuramente “autoriflette” dal momento che 
la sua pratica intermediale è anche metamediale e metaartistica, ma non sono affatto sicuro 
che Matthew Barney istituzionalizzi. 
Il medium barneyano non si fa istituzione, oppure istituzionalizza la non 
istituzionalizzazione, potremo dire. 
Nella sua prassi artistica ed intermediale tutto è mobile, gli unici punti fermi sono proprio 
la mobilità, il dinamismo, la spinta evolutiva. 
Barney si modifica sempre (ed il paradosso è che è proprio questa la sua essenza) 
all‟interno dei suoi liberi schemi postumani e bionici. 
Di conseguenza è difficile afferrare l‟essenza della sua arte, proprio perché mutevole e 
sfuggente, e proprio perché intermediale,  bionica e postumana. 
La pratica intermediale di Matthew Barney (così accentuata e radicale) suggerisce la morte 
dell‟autore, ed aiuta ad abbattere (volente o nolente) il feticismo della figura autoriale. 
L‟opera di Barney è mossa da due pulsioni contraddittorie: 
per un verso dal narcisismo espositivo del proprio corpo e della propria figura e dalla 
pratica mitopoietica che vi è sottesa, per l‟altro dalla pulsione all‟auto-soppressione come 
autore proprio in quanto grande ibridatore intermediale. 
Infatti è secondo me innegabile che la pratica intermediale si muova costituzionalmente in 
tal senso, l‟artista diventa egli stesso prodotto della intermedialità. 
Matthew Barney rappresenta anche (ma solo in parte, però) un crocevia estetico ed un 
prodotto della pratica intermediale. 
Pratica intermediale quella di Barney che a sua volta è pratica soggettiva forte, quindi 
abbiamo un intreccio, secondo me, fra prassi autoriale forte e morte dell‟autore. 
Morte dell‟autore perché nella intermedialità l‟autorialità si moltiplica fino a dissolversi, o 
a ridursi ad una autorialità debole. 
Dunque la vecchia figura autoriale come artefice della produzione di senso si dissolve. 
Quindi l‟autore non più visto come fondamento originario e creatore supremo, ma visto 
come (applicando questo discorso alla nozione di intermedialità) funzione ed articolazione 
del discorso intermediale. 
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Tale discorso negli ultimi anni è diventato il discorso dominante, infatti il già citato Andrè 
Gaudreault nella sua Postfazione del 1998 al libro “Dal letterario al filmico. Sistema del 
racconto” afferma: “L‟intermedialità è in un‟accezione minimalista quel concetto che 
permette  di designare il processo di trasferimento e di migrazione, tra i media, di forme e 
di contenuti, un processo che è all‟opera in modo surrettizio già da qualche tempo, ma che, 
in seguito alla proliferazione relativamente recente dei media, è oggi divenuto una regola, 
alla quale ogni proposizione mediatizzata è suscettibile di dovere una parte della propria 
configurazione” 19. 
In questa affermazione si delinea l‟esistenza di una vera e propria epoca intermediale (la 
nostra) e non più l‟intermedialità come semplice pratica inerente ad alcuni (o molti) artisti. 
Anche in questo modo si profila il carattere ormai strutturale ed istituzionalizzato, 
socialmente e storicamente oggettivo, dell‟intermedialità, ed in questo senso Matthew 
Barney si configura come vero e proprio artista dei nostri tempi, in tutto e per tutto. 
Comunque l‟intermedialità può essere vista anche come atteggiamento culturale, come 
disposizione, come pratica antica, semplice articolazione o emanazione della vecchia 
pratica interdiscorsiva. 
In una società a dominanza testuale si teorizzò l‟interdiscorsività, e solo in questi ultimi 
anni si è incominciato a parlare di intermedialità, ma il principio fondatore delle due 
pratiche è il medesimo, sono soltanto due rami di uno stesso albero, l‟albero 
dell‟ibridazione e del dialogo interdisciplinare. 
Chiaramente interdiscorsività ed intermedialità hanno anche, in parte, dinamiche diverse 
proprio perché si muovono in ambiti diversi (testo scritto nel primo caso, forme di 
comunicazione a dominanza iconica nel secondo caso). 
 
9. Intermedialità come processo liquido 
 
L‟intermedialità è frutto di quella che Zygmunt Bauman chiama la società liquida, 
intermedialità come processo interrelazionale liquido di vari media 
20
. 
Liquido perché sfuggente, evanescente, inafferabile, figlio della rivoluzione digitale. 
                                                          
19 R. Costantini, L’intermedialità audiovisiva : verso l’oralità terziaria, in L. De Giusti (a cura di), Immagini 
migranti. Forme intermediali del cinema nell’era digitale, Venezia, Marsilio, 2008, pg.60 
20 Z. Bauman, Modernità liquida, Laterza, 2006 
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Tale evanescenza ed intangibilità coesiste nel processo intermediale con una forte 
matericità e materialità di segni e strumenti, rendendo il quadro generale articolato 
complesso e stratificato. 
Arrivo a dire di più, per me è come se l‟intermedialità avesse un aspetto estetico ed un 
aspetto più specificatamente mediale. 
Le immagini rimediate, tanto per fare un esempio, si costituiscono sia come linguaggio 
(quindi come arte, linguaggio estetico) che come strumenti di comunicazione (quindi come 
media, comunicazione mediale), abbiamo quindi una componente di matericità mediale ed 
una componente di evanescenza artistica. 
Infatti “i testi, le immagini, i discorsi non siano solamente nell‟ordine del linguaggio o del 
simbolo (io direi linguaggio o simbolo artistico, ma si badi che questa ultima mia idea che 
sto esponendo la penso riguardo a Barney e non “in generale”, ovviamente), ma anche dei 
supporti, dei modi di trasmissione, dell‟apprendimento di codici” 21. 
Quindi esiste un aspetto più specificatamente tecnologico attraversato da contaminazioni 
artistiche, linguistiche ed espressive, infatti le “forme elettroniche sono le fondamenta 
tecnologiche necessarie ma non sufficienti delle opere intermediali, a loro volta risultato 
consapevole non solo dell‟intreccio e dell‟attraversamento , ma anche della reciproca 
intensificazione ed estensione dei linguaggi, media, materiali, emozioni, esperienze 
conoscitive di opera in opera differenti, opere alchemicamente montate (in senso 
cinematografico o poetico o musicale o plastico) in un ordine multimediale di volta in volta 
originale, di opera in opera fondazione di un nuovo linguaggio” 22. 
Lo spazio tecnologico, spazio suscettibile di sempre nuove evoluzioni e sperimentazioni, è 
attraversato da pulsioni e spinte creative di ogni tipo (artistiche, linguistiche) che si 
combinano in modo multiforme ed inedito, rilanciando continuamente la possibilità di 
nuove creazioni e di nuovi mondi (pensiamo a quello che io ho definito creazione di 
mondo riguardo a Matthew Barney). 
Tengo a sottolineare che la intermedialità è qualitativamente superiore alla multimedialità, 
atteggiamento quest‟ultimo puramente meccanico. 
L‟intermedialità è secondo me, invece, un atteggiamento e una disposizione spirituale, ed è 
un approccio fortemente creativo progressivo ed intrinsecamente antimeccanicistico. 
Mi sembra che la multimedialità si muova in una dimensione banalmente oggettivistica 
dove si giustappongono meccanicamente (ed ecco il motivo per cui ho scomodato il 
                                                          
21 Op. cit. L’intermedialità audiovisiva : verso l’oralità terziaria,  pg.64 
22 Ibid., pg.65 
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termine “meccanicismo”) varie espressioni mediali (ma con questo non voglio sottrarre 
importanza alla pratica multimediale, tutt‟altro, ha svolto una funzione importante), ma 
credo che sia estremamente meno complessa e rivoluzionaria rispetto alla feconda pratica 
intermediale. 
L‟intermedialità è pratica viva, suscettibile di evoluzioni e scatti in avanti, di pensamenti e 
di ripensamenti, di ricerca di sempre nuovi equilibri. 
Possiamo guardare all‟intermedialità come ad un‟autentica forza evolutiva creatrice, forte 
prassi creatrice di nuovi equilibri ed aggregatrice di forme inedite in divenire. 
Trovo conferma di questa mia ipotesi nella seguente affermazione di Marco Maria 
Gazzano: 
“dalla multimedialità tecnologica l‟intermedialità è già un risultato espressivo , proprio 
perché è una modalità di relazione tra i linguaggi, un approccio, una poetica, una filosofia, 
una consapevolezza se vogliamo, non una tecnologia o un codice. Essa non si riassume né 
nei linguaggi multimediali dell‟editoria off-line, né nelle possibilità del Web e neppure in 
installazioni o scene teatrali nelle quali si valorizzi l‟interattività o la contaminazione tra 
artificio e natura, macchina e persona. Intermedialità è intreccio tra linguaggi delle arti e 
possibilità dei media, tra natura sensoriale e natura virtuale: non semplicemente sinergia, 
contaminazione, commistione, interferenza reciproca, riverbero tecnologico su linguaggi 
classici” 23. 
Gazzano definisce l‟intermedialità una filosofia; il termine mi sembra molto opportuno, io 
comunque la definirei come pensiero pratico di ibridazione mediale, un‟attività che si 
muove in un limbo fra pensiero e prassi e che sintetizzi entro di sé sia il pensiero che la 
prassi, un pensiero pratico, dunque. 
In questo senso, quindi, la multimedialità si configurerebbe come semplice attività pratica 
tecnologica di giustapposizione mediale. 
Al giorno d‟oggi l‟intermedialità si è fatto paradigma culturale, nuovo topos. 
Il termine “rimediazione” coniato da Bolter e Grusin, a cui ho accennato in apertura di 
questo capitolo, è un termine vago ed onnicomprensivo che pone sotto la propria ala sia le 
tecniche multimediali che gli approcci intermediali. 
Nella concezione dei due studiosi è presente una continua e serrata competizione tra vecchi 
e nuovi media, fra media analogici e media digitali, e non una semplice attività di rimandi 
o di ibridazione, il loro approccio è di taglio fortemente sociologico e non estetico. 
                                                          
23 Ibid., pg.66 
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Alla fin fine Bolter e Grusin fanno maggior riferimento alla multimedialità, l‟intermedialità 
non viene molto trattata. 
Ad ogni modo il minimo comun denominatore di tali pratiche liquide (multimedialità ed 
intermedialità) è costituito dalla tecnica digitale. 
Barney ovviamente da buon videoartista impiega le tecniche digitali, e costituisce egli 
stesso un punto di convergenza dei nuovi media: 
“il brodo primordiale di Barney sembra essersi addensato nel primo grado di uomo nuovo 
che non vive più un drammatico confronto con i nuovi media e le nuove tecnologie, ma si è 
fuso con esse” 24. 
In quest‟ultima dichiarazione si fa accenno all‟uomo nuovo, definizione che anch‟io avevo 
usato precedentemente, uomo nuovo barneyano, uomo postumano, bionico, uomo 
intermediale, grande artefice di pratiche intermediali ed egli stesso figlio di un universo 
parallelo intermediale, creatore di mondo e figlio di un mondo alternativo. 
Il discorso vale sia per Matthew Barney artista che per Matthew Barney protagonista-eroe 
dei suoi cicli visivi (“Cremaster” in primis o anche “Drawing restraint”). 
In più io credo che Barney sia un‟artista che ignori completamente la realtà, le sue opere ci 
proiettano in un universo parallelo (ed infatti io ho parlato di creazione di mondo), proprio 
tramite l‟attività liquida e quindi immateriale, adatta ad ogni trasformazione immaginifica: 
“Bolter sembra combinare due operazioni fra loro incompatibili. Da un lato, egli precisa 
con chiarezza che i media digitali, nella duplice versione trasparente o ipermediata, non 
guardano più al reale come a un dato esterno ma producono un‟esperienza capace di 
autenticarsi da sola” 25. 
Appunto. L‟arte di Matthew Barney è completamente auto-sufficiente, si genera da sola, 
non ha bisogno di impulsi esterni della realtà. Ha leggi proprie, regole proprie, un‟umanità 
propria. 
Si tratta di uno spazio alternativo, utopico.  
E ancora : “Ben diverso, dunque, il modello di realtà come referente esterno a cui rinviano, 
in forme a loro volta diverse, pittura, fotografia, cinema” 26. 
In questo senso l‟arte di Barney si configura in modo evidente come arte immateriale, pura, 
quasi astratta, rispetto alla vecchia arte analogica (si potrebbe dire analogica anche perché 
                                                          
24 http://www.conaltrimezzi.com/2012/altre-arti/augmented-place-nicola-dusi-e-matthew-barney/ 
25 M. Monaldi, Il cinema nei limiti della sola rimediazione : da Benjamin a Lenny Nero, in L. De Giusti (a 




tenta di stabilire continuamente analogie e di stabilire una qualunque forma di relazione 
mimetica con la realtà). 
Matthew Barney è dunque un moltiplicatore autonomo di mondi. 
Barney è un rivoluzionatore delle dimensioni teoriche per noi più assodate, vale a dire 
spazio e tempo. 
Il suo è un universo spazio-temporale alternativo, con propri ritmi e con propri equilibri 
(suscettibili di continue evoluzioni). 
 
10. L‟opera d‟arte nell‟epoca della sua riproducibilità tecnica 
 
Io credo che tutte le caratteristiche che ho messo in luce della poetica di Matthew Barney 
(centralità del corpo e delle prove da superare, mitopoiesi, creazione di mondi alternativi) 
facciano sì che si possa parlare per il nostro di dimensione auratica. 
Walter Benjamin in “L‟opera d‟arte nell‟epoca della sua riproducibilità tecnica” del 1936 
tratta estesamente di quelle che venivano definite nuove arti (cinema, fotografia) 
27
. 
Per Benjamin l‟introduzione all‟inizio del Novecento di cinema e fotografia e delle loro 
nuove tecniche ha profondamente modificato l‟atteggiamento fruitivo del pubblico. 
Il cinema e la fotografia superano la vecchia concezione dell‟opera d‟arte, poiché sono arti 
tecnicamente riproducibili, dove la distinzione fra originale e copia (ben presente in tutte le 
arti tradizionali) viene a perdersi. 
A causa di ciò, per Walter Benjamin viene a mancare la dimensione auratica (ed 
irripetibile) delle arti più vecchie, proprio a causa della tecnicità delle nuove arti. 
L‟esemplare unico suscitava nello spettatore un timore reverenziale, un sentimento mistico 
e quasi religioso, al contrario la riproducibilità tecnica ed il moltiplicarsi di copie fanno 
dileguare il sentimento auratico e mistico, di venerazione. 
Per Benjamin l‟arte arcaica, ad esempio era connotata da un forte valore religioso (citando 
l‟esempio delle pitture rupestri di epoca preistorica), e sempre per Walter Benjamin il 
concetto di “arte per l‟arte” tipico del decadentismo rappresenterebbe il culmine della 
visione “auratica” dell‟arte. 
Visione auratica dell‟arte e visione elitaria della società, in parte coincidono. 
                                                          
27 W. Benjamin, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Torino, Einaudi, 2000 
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Con l‟irruzione della cultura di massa e quindi dalla cultura popolare condivisa dalle fasce 
sociali più ampie della società e cosa importante, trasmessa principalmente dai mass-
media, si assiste al progressivo sgretolamento dell‟aura artistica. 
Cosa importante, Benjamin affianca le nuove arti alle avanguardie come il dadaismo, 
infatti anche quest‟ultimo decreta la fine dall‟aura artistica, tramite le sue provocazioni e la 
sua dimensione materica, di uso e riuso di materiali degradati. 
 
11. Una videoarte “auratica” 
 
Io credo che l‟arte di Barney sia, in senso lato, arte auratica, poiché tenta di ripristinare la 
dimensione auratica, pur all‟interno di un‟arte tecnicamente riproducibile. 
Come accennavo poc‟anzi molti topoi della poetica di Matthew Barney si prestano bene 
all‟innesco, nello spettatore, di un atteggiamento mistico. 
Credo che ciò sia causato sia dalla stessa liquidità delle tecniche digitali, e quindi dal loro 
carattere evanescente, immateriale che spingono in modo naturale ad una prassi 
intermediale. 
La stessa intermedialità, ibridando e rimescolando crea un qualcosa di ancora più 
inafferabile e misterioso, ecco io credo che sia proprio il carattere enigmatico e misterioso 
dell‟opera e dell‟universo di Barney che decreta la sua essenza auratica :  almeno in una 
certa misura, almeno dal punto di vista funzionale, l‟opera di Matthew Barney rilancia la 
possibilità di arte auratica. 
Ci si pone di fronte alle sue opere con una disposizione contemplativa ed adorante, semi-
religiosa. 
In più non bisogna dimenticare il carattere mitopoietico della sua opera, che conferisce un 
inedito spessore mitologico ed eroico al suo universo. 
 
12. Una videoarte demiurgica 
 
Il suo universo viene così innalzato a vette mistiche. 
Non bisogna sottovalutare il fondo religioso e mistico dell‟opera di Barney (certo, bisogna 
usare tali termini con estrema cautela, ed interpretarli in modo molto flessibile), e non 
bisogna sottovalutare il carattere latamente mistico e religioso dell‟arte in generale, o 
meglio ancora il suo carattere magico. 
Scorre sotterranea, nell‟universo di Matthew Barney, una vena di onnipotenza. 
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Come afferma Freud in Totem e tabù  del 1913 “solo in un campo, in quello dell‟arte, si è 
conservata l‟onnipotenza del pensiero. Solo nell‟arte succede ancora che un uomo, 
consumato dai desideri, riesca a creare qualcosa che somigli al soddisfacimento e che, in 
virtù dell‟illusione artistica, questo spasso, come fosse una cosa reale, dia luogo a 
conseguenze affettive. Giustamente si parla di incantesimo dell‟arte e si paragona l‟artista 
all‟incantatore. Questo confronto è forse più significativo di quanto vorrebbe essere. L‟arte 
che non è di certo iniziata come arte per l‟arte, si trovava in origine al servizio di tendenze 
che in gran parte sono oggi venute meno. Si può a ragione affermare che tra queste siano 
parecchie intenzioni magiche” 28. 
L‟arte di Barney sia in virtù del suo carattere intermediale e quindi liquido, sia in virtù di 
caratteristiche più intrinseche, rappresenta anche un soddisfacimento allucinatorio e 
visionario di alcune pulsioni ascrivibili al principio di piacere. 
Matthew Barney davvero può essere visto come una sorta di artista-incantatore. 
Ed in questo senso possiamo scomodare il termine di arte magica per quanto riguarda 
Barney. 
Arte magica, ed è meglio sottolinearlo ancora una volta, prodotto anche della rivoluzione 
delle tecniche digitali e dell‟approccio intermediale. La rivoluzione digitale rende le 
immagini evanescenti libere fluttuanti, l‟autore diventa autore assoluto e principio-primo di 
creazione, diventa una sorta di demiurgo-onnipotente, di un mago assoluto creatore 
dell‟universo. 
Certo le tecniche digitali e l‟intermedialità non rendono assolutamente un‟arte “arte 
magica” ma sicuramente svolgono un loro ruolo. 
Per quanto riguarda Matthew Barney si possono scomodare i termini di arte magica o di 
aura soprattutto perché egli, soggettivamente, come artista è predisposto ad aspetti magici, 
misteriosi, enigmatici e latamente “surreali”, ed anche mistici ed esoterici (per quanto 
riguarda l‟aspetto esoterico basti pensare a Cremaster 3 ed alla sua complessa simbologia). 
L‟arte di Barney riattinge da un passato artistico remoto, volente o nolente, e ripristina 
oggettivamente la funzione auratica dell‟arte. 
Tendo a sottolineare, fra le altre cose, che Matthew Barney costringe lo spettatore ad un 
atteggiamento contemplativo rispetto alle proprie opere (anche per questo motivo l‟artista 
americano svolge una funzione auratica, a mio avviso). 
                                                          
28 S. Freud, Opere 1886-1921, Roma, Newton Compton, 2010, pgg. 1789-1790 
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Secondo me è evidente che da sola la riproducibilità tecnica  non è una condizione 
sufficiente per sottrarre l‟aura alle nuove arti, almeno in determinati casi. 
Lo stesso aspetto mitopoietico dell‟arte di Barney svolge una funzione seduttiva rispetto 
allo spettatore, e quindi svolge, almeno in una certa misura, una funzione auratica, lo stesso 
uso del corpo implementato colpisce l‟immaginario dello spettatore, proiettandolo verso 
nuovi universi visivi e sonori sospesi, enigmatici, misteriosi e di conseguenza dai connotati 
anche solo vagamente auratici. 
Il suo universo è parallelo alla realtà quotidiana, è un mondo alternativo, pensiamo ad Hans 
Georg Gadamer che nel suo Verità e metodo del 1960 afferma: “il mondo che appare nel 
gioco della rappresentazione non sta accanto al mondo reale come una copia, ma è questo 
stesso mondo reale in una più intensa verità del suo essere” 29. 
Il mondo di Matthew Barney non è certamente una copia della realtà, ma io penso che non 
rappresenti nemmeno una intensificazione della verità della realtà,  piuttosto la creazione 
di un mondo alternativo con conseguente verità alternativa. 
L‟universo di Barney è completamente parallelo al nostro e non costituisce affatto un 
rispecchiamento della realtà. 
E per questo io ho parlato di creazione di mondo, creazione immaginifica e ben riuscita, 
Matthew Barney gioca sul suo stesso terreno, e non si trova in difficoltà, muovendosi in 
controtendenza alla direzione confusa di certo cinema, ad esempio, ed a tal proposito 
afferma Gianni Canova ne L’alieno e il pipistrello (2000): “Spesso è proprio lo stesso film 
ad enunciare i propri limiti e a scandagliare i territori dell‟irrappresentabile, confessando 
apertamente la propria capacità di renderli visibili. Quello contemporaneo è pertanto 
sempre di più un cinema che tematizza la non visibilità. Che racconta di mondi che non sa 
visualizzare. O di tecnologie ipersofisticate che servono solo a visualizzare il mondo che 
noi già conosciamo (e che il cinema di sempre mette in scena)” 30. 
Barney scandaglia i territori dell‟irrappresentabile manifestando in tal modo non i propri 
limiti, ma le proprie virtù creative. 
Dice l‟indicibile, visualizza l‟invisibile, racconta un mondo parallelo dai contorni netti, 
definiti, e soprattutto un mondo compiuto e risolto al suo interno (anche se come abbiamo 
visto sempre suscettibile di cambiamenti ed evoluzioni). Matthew Barney visualizza un 
mondo nuovo a noi sconosciuto, egli ci fa conoscere l’inconoscibile. 
Ancora Canova dichiara: 
                                                          
29 Op. cit. Il cinema nei limiti della sola rimediazione : da Benjamin a Lenny Nero,  pg.85 
30 Ibid., pg.89 
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“Matrix non può e non sa visualizzare il virtuale se non rendendolo allucinatoriamente 
omologo al reale” 31. 
Barney anche in virtù (ma certo non solo) del suo sapiente utilizzo delle tecniche digitali e 
della sua abile pratica ed ibridazione intermediale visualizza un mondo altro e diverso dal 
reale, paradossalmente tanto più reale quanto più si allontana dalla nostra realtà, anche per 
questo motivo Matthew Barney è un grande artista e un grande visionario. 
Egli è anche un grande sperimentatore della dimensione corporea : possiamo affermare che 
Barney usi il corpo anche in senso multimediale ed intermediale ; assistiamo in lui ad una 
multimedializzazione ed intermedializzazione del corpo. Il corpo, in Matthew Barney da 
un lato è sì materico (anche l‟aspetto di matericità assume una cera rilevanza nella sua 
poetica) ma dall‟altro lato viene immesso in un flusso digitale, configurandosi come 
tassello di un universo multimediale ed intermediale. 
In questo modo assume alcune caratteristiche liquide, evanescenti, astratte,  legate alla 
categoria dell‟immaginario molto più che alla categoria del reale. 
Mi sembra di avere già accennato rapidamente in precedenza all‟importanza dei sensi 
nell‟arte di Barney, e all‟importanza dei nostri sensi come fruitori della sua arte. 
L‟arte sua è profondamente audiovisiva, quindi stimola in modo approfondito e radicale la 
nostra vista ed il nostro udito, i suoi cicli di film vanno visti ed ascoltati (certo in maniera 
non superficiale) e non pensati. Inoltre il corpo è si mediato (ed io ho parlato a tal 
proposito addirittura di doppia mediazione) ma al contempo rimane se stesso nella sua 
immediatezza. 
Matthew Barney usa il corpo come mezzo e fine, mezzo di approccio alla realtà (la sua 
realtà) e fine artistico: creazione di un ente materiale da contemplare. 
 
13. Processo di intermedializzazione 
 
Riguardo a quello che io ho definito multimedializzazione ed intermedializzazione del 
corpo potrei citare la seguente affermazione: “Si può presumere che in epoche preistoriche 
il contatto tra uomo e ambiente fosse ampio e diretto: passava per tutti i sensi senza essere 
filtrato, se non forse in minima parte, dalla mediazione della parola. Il corpo, con tutti i 
suoi organi, costituiva un‟interfaccia multimediale ante-litteram” 32. 
                                                          
31 Ibid., pg.91 
32 G. Longo, Ritorno alla multimedialità ?, in L. De Giusti (a cura di), Immagini migranti. Forme 
intermediali del cinema nell’era digitale, Venezia, Marsilio, 2008, pg.256 
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In questa dichiarazione c‟è secondo me molto di vero, però Barney, da autentico artista, 
manipola, e trasforma in modo fortemente soggettivo il corpo, lo trasforma così tanto da 
renderlo (quasi) irriconoscibile e contemporaneamente arriva ad esaltare del corpo proprio 
il suo aspetto immediato. 
Di conseguenza, ma questo l‟ho già accennato precedentemente, Matthew Barney concorre 
all‟abbattimento del predominio del logocentrismo e dell‟interpretazione razionale del 
significato dell‟opera. 
Egli propone, in definitiva, un altro tipo di linguaggio, a tutti gli effetti multimediale 
intermediale corporeo e prelogico. 
La digitalizzazione ha permesso un ritorno in grande stile della dimensione corporea, e ha 
tentato un oltrepassamento del linguaggio verbale, infatti: “oggi il canale verbale e mentale 
che collega soggetto e oggetto è stato affiancato da un robusto e flessibile multicanale 
tecnologico basato sull‟alfabeto digitale. Più vicino al corpo che alla mente, questo canale 
sta modificando il corredo neurosensoriale degli esseri umani e le loro potenzialità emotive 
ed espressive. La tecnologia digitale propone, infatti, un ritorno alla multimedialità: da una 
parte tenta una ricostruzione della globalità dell‟accoppiamento cognitivo e sensoriale tra 
uomo e ambiente, mettendo in gioco parole, immagini, suoni e quant‟altro, e dall‟altra 
ripropone l‟immediatezza che tale rapporto dovette avere nella prima fase della nostra 
storia filogenetica (e, aggiungo, ontogenetica)” 33. 
Questa affermazione si attaglia benissimo all‟arte di Barney, l‟artista statunitense è 
davvero un rivoluzionatore del nostro corredo neurosensoriale, un rivoluzionatore delle 
nostre strutture cognitive e percettive. 
La sua opera può davvero essere concepita come un calderone di immagini parole e suoni 
profilandosi, in tal modo, come opera nuova totale. 
In Matthew Barney non esistono spiccate concettualizzazioni astratte ma un uso mediato 
ed immediato del corpo ed una libera circolazione di senso indeterminato. 
Parlo di libera circolazione perché assistiamo ad una creazione artistica fortemente 
innovativa che “getta”, possiamo dire, un senso multiforme; tale senso dell‟opera risulta 
essere non solo multiforme, ma anche indeterminato perché l‟opera produttrice di senso 
risulta essere basata non sulla parola e sulla dimensione verbale, ma sull‟immagine sul 
gesto e sul corpo, quindi su una dimensione corporea e materica non verbale e non logica. 
                                                          
33 Ibid., pgg.256-257 
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Assume troppa importanza in Barney il rapporto (diretto) tra uomo e ambiente, rapporto 
assolutamente non mediato dal logos, ma passante attraverso il corpo e le sue imprese 
eroiche (per Matthew Barney possiamo scomodare tranquillamente il termine “eroico”). 
Quindi a causa della rivoluzione digitale e alla conseguente irruzione della multimedialità e 
dell‟intermedialità i sensi corporei hanno assunto un rilievo particolare. 
L‟arte di Barney è arte pienamente sensoriale, che convoglia i sensi principali, vista ed 
udito, è un‟arte audiovisiva a tutto tondo e con tutto ciò che tale termine comporta. 
L‟arte di Matthew Barney si apprezza guardandola ed ascoltandola, facendoci così tornare 
anche se solo per pochi momenti alla dimensione primigenia umana, all‟uso afferrante (di 
senso che liberamente circola) ed a un uso immediato dei sensi della vista e dell‟udito. 
L‟opera di Barney costituisce davvero una espansione del nostro sistema nervoso e 
percettivo, del nostro meccanismo corporeo, dei nostri organi e dei nostri neuroni. 
La sua opera rappresenta una via d‟accesso ad una conoscenza superiore proprio in quanto 
prelogica ed immediata, l‟opera di Matthew Barney ci svela lacuni meccanismi arcani del 
mondo, proprio creando un mondo parallelo. 
Posso quindi affermare con il testo da me già precedentemente citato più volte: “Oggi 
sappiamo che il concreto corporeo non linguistico non è solo un gradino verso l‟astratto, 
che solo rappresenterebbe conoscenza: è già conoscenza, anzi costituisce la parte 
fondamentale e fondante di tutta la conoscenza, compresa quella astratta. La cognizione è 
fondata sull‟attività concreta dell‟intero organismo, sull‟accoppiamento sensomotorio tra 
corpo, mente e ambiente” 34. 
Barney unifica ambiente corpo e mente, rivoluzionando così il nostro approccio percettivo 
prima ancora che fruitivo. La sua arte raffigura un universo dettato dalle leggi 
dell‟inconscio. La sua stessa arte è dettata e mossa dall‟inconscio, ed egli arriva a 
raffigurare un mondo onirico retto dal principio di piacere e non più dal principio di realtà, 
un mondo dai connotati fortemente perturbanti. 
Al contempo l‟arte di Matthew Barney è un‟arte dallo spiccato carattere tecnologico, egli è 
un artista al passo con i tempi che si avvale delle tecniche digitali, in questo senso risulta 
essere un artista moderno, addirittura d‟avanguardia per il suo forte approccio intermediale 
e il suo carattere visionario. 
Ma risulta essere anche un artista “antico” che riattinge dalle primigenie fonti creative 
proprio in virtù del suo carattere spiccatamente tecnologico, infatti: “è opportuno 
                                                          
34 Ibid., pgg.260-261 
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premettere che fin dall‟inizio uomo e tecnologia sono inseparabili: la costruzione e l‟uso 
degli strumenti per conoscere l‟ambiente e modificarlo sono pratiche umane 
imprescindibili” 35. 
Dai primordi della storia dell‟uomo quest‟ultimo si è avvalso di strumenti tecnologici, ed 
ecco in che senso l‟arte di Barney si configura anche come arte primordiale, proprio in 
quanto arte dalla forte caratterizzazione tecnologica. E ancora: “ma c‟è di più: l‟uomo si 
unisce strettamente agli strumenti per formare una sorta di simbionte, un homo 
tecnologicus bio-tecnologico in perpetua trasformazione sotto la spinta di un‟evoluzione 
mista, biologica e tecnologica” 36. 
A tal proposito io avevo parlato di uomo bionico, inserito in un contesto diverso da quello 
della dichiarazione sopra riportata. Il contesto da me delineato era un contesto utopico e 
non meramente tecnologico, io ho parlato di un evoluzione incessante biologica e 
tecnologica che conduce inevitabilmente in Matthew Barney alla nascita di un uomo nuovo 
(tra l‟altro sempre suscettibile di ulteriori evoluzioni). Quindi non tanto un homo 
tecnologicus  ma più genericamente un homo novus, certamente anche figlio della 
rivoluzione digitale e dell‟ibridazione di elementi biologici ed elementi tecnologici. 
Vi è una forte spinta utopica sottesa all‟arte di Barney ed un ansia di creazione visionaria 
di un mondo parallelo, come ho già più volte specificato, ecco perché ho rincarato la dose 
parlando non semplicemente di uomo tecnologico (in questo modo mi sarei semplicemente 
allineato alla posizione di Giuseppe Longo che ho riportato poco sopra) ma di uomo 
nuovo. 
Comunque è innegabile che l‟uomo nuovo barneyano sia anche l‟uomo tecnologico, la 
dimensione tecnologica è imprescindibile nell‟universo di Matthew Barney, stiamo 
comunque parlando di un uomo trasformato dalla tecnologia. 
 
 
14. Un‟arte audiovisuale 
 
Vorrei riportare la seguente dichiarazione di Goethe, emblematica dell‟ostilità che l‟uomo 
di lettere prova riguardo all‟immagine, io direi al potere fascinatorio ed archetipico 
dell‟immagine: 
                                                          
35 Ibid., pg.261 
36 Ibid., pg.262 
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“A che serve dominare la sensualità, coltivare l‟intelletto, assicurare alla ragione la sua 
supremazia? La forza dell‟immagine è in agguato e riemerge con l‟innata crudezza dei 
selvaggi che amano le smorfie” 37. 
Sembra, almeno in parte, a rileggere queste righe che Goethe abbia voluto sferrare un 
attacco a Barney (virtualmente, considerando i due secoli che li distaccano). 
Matthew Barney non domina la sensualità, infatti, possiamo parlare nel suo caso di 
sessualità pregenitale estroflessa, egli non coltiva l‟intelletto e la sua arte non può essere 
spiegata tramite la ragione discorsiva, ma va piuttosto sentita, intuita ed immaginata. 
Barney abbatte, o perlomeno tenta di abbattere,  secoli di supremazia verbale e di 
supremazia del senso logico. 
La sua arte è arte (audio)visiva a tutto tondo e non certo un‟arte fatta di parole. 
Ma sono anche persuaso che in qualche modo Barney nella sua creazione di mondo e nella 
spinta utopica che vi è sottesa costituisca anche il caso di un artista critico (anche se magari 
in modo inconsapevole) di questa società e di questo mondo. 
La sua arte basata sulle immagini non va certo vista come un arte ottundente del nostro 
senso critico. 
Matthew Barney svolge all‟interno dell‟arte e della cultura una funzione prometeica: 
egli tenta di dissolvere la supremazia del Verbo e del Logos. 
Ma tutto questo non conduce secondo me Barney nei paraggi della piccola narrazione, 
intendo dire che secondo me egli non è un artista pienamente postmoderno, postumano sì, 
ma questo è un altro discorso. 
Il ciclo “Cremaster” solo per fare un esempio è un grande affresco audiovisivo e risulta 
essere una grande narrazione utopica e visionaria. 
In tal senso posso arrivare a definire l‟opera barneyana come opera sistematica, organica, 
in sé conchiusa e risolta (anche se suscettibile di trasformazioni). 
Matthew Barney arriva a dire l‟indicibile e a rappresentare l‟indicibile, proprio perché 
artista intermediale che ibrida e crea forme inedite e nuove e in quanto artista prometeico 
che continuamente si cimenta nel superamento del limite. 
Ma Barney oltre ad essere un artista multimediale ed intermediale è anche un artista totale 
che tenta di ripristinare in epoca contemporanea il sogno wagneriano. 
Di conseguenza accennerò brevemente anche a questo aspetto della poetica di Matthew 
Barney. 
                                                          
37 Ibid., pg.263 
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L‟opera d‟arte totale in verità è una parola tradotta dal tedesco Gesamtkunstwerk. 
Tale termine fu coniato dal musicista Richard Wagner nel 1849 nel suo saggio Arte e 
rivoluzione. 
In questa opera Wagner auspica una nuova riunificazione fra opera e dramma (proprio 
come nel caso della tragedia greca). 
L‟ideale di teatro wagneriano costituiva la sintesi suprema di arti figurative, drammaturgia, 
musica e poesia. 
Matthew Barney secondo me incarna perfettamente l‟ideale dell‟artista totale, proprio in 
quanto artista e sperimentatore intermediale è abituato ad ibridare e sperimentare, a cercare 
e trovare nuovi equilibri estetici. 
La sua arte rappresenta una sintesi visiva di varie discipline artistiche e culturali, vi è, 
sottesa all‟arte sua un approccio enciclopedico, indubbiamente. 
L‟arte video barneyana si intreccia indistricabilmente a sculture e disegni, video scultura e 
disegni si trasformano in un unico complesso estetico. 
Il ciclo Cremaster rappresenta secondo me il più bell‟esempio dell‟attitudine di Barney alla 
creazione e sperimentazione di un arte totale. 
Infatti in questo gigantesco ciclo visivo (cinque film per la durata complessiva di sei-sette 
ore) compare di tutto: 
la mitologia greca, il teatro kabuki, la massoneria, il vaudeville, le cerimonie shintoiste, 
l‟esoterismo, la mitologia nordica ed ovviamente il cinema. 
C‟è un uso particolare e molto personale della musica, fra le altre cose, che tende a 
ridefinire lo stesso concetto di sonoro e che si immette placidamente nel grande fiume 
visivo barneyano. 
Quindi Matthew Barney come artista polifonico: il suo wagnerismo risiede proprio nella 
sua polifonicità, tra l‟altro nelle opere di Barney sono presente dei veri e propri leitmotiv o 
motivi conduttori che sono richiamano alla mente i leitmotiv wagneriani. 
Nei video di Matthew Barney si parla pochissimo, questo ci testimonia la scarsa 
importanza che assumono le parole e i dialoghi nella sua arte. 
La sua è un‟arte inclusiva, l‟atteggiamento inclusivo in Barney è secondo me facilitato 
anche dalla forte propensione multimediale ed intermediale, è un artista onnivoro ed 
enciclopedico che rivisita non solo le varie forme artistiche ma anche varie discipline 
scientifiche. 
In questo senso Matthew Barney risulta essere un artista anti-purista che fa dell‟anti-
purismo il suo credo estetico. 
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In lui opera un modello estetico eclettico ed inclusivo, e di conseguenza impuro, il suo 
anti-purismo risalta ai nostri occhi soprattutto se paragoniamo la sua arte alla videoarte e 
alla performance di Marina Abramovic, Joseph Beuys o Bruce Nauman. 
Renato Barilli sostiene che: “Barney è bulimico, si abbuffa, in fondo la sua arte è una 
enorme abbuffata e passa attraverso tutto. Quindi non dico che ignora quelle esperienze o 
che tra la sua opera e queste non c‟è niente in comune: le ruba, anzi le ricicla. Barney si 
nutre di tutto, metamorfizza, assimila o qualche volta non assimila perché ci sono dei punti 
che restano un po‟ acerbi” 38. 
La pratica artistica di Barney fa deflagrare non solo atteggiamenti fruitivi consolidati ma 
anche atteggiamenti critici consolidati, infatti come afferma Valentina Valentini: “è 
un‟opera che vive diciamo così nella liminalità di diverse arti, è un‟intermedialità che 
mette a rischio, a repentaglio i nostri assestamenti teorici” 39. 
Prima accennavo all‟importanza che riveste la musica nell‟opera di Matthew Barney. 
Il linguaggio musicale non funge da commento dell‟opera barneyana ma ne entra 
organicamente a far parte, in questo risiede la rilevanza della musica nella sua opera. 
Quindi, riepilogando: 
Barney si configura come artista totale (proprio nel senso wagneriano del termine) e come 
artista multimediale ed intermediale. 
Egli assembla vari linguaggi artistici, proprio in virtù della sua disposizione intermediale. 
Tenta sempre di superare il limite, sia nelle sue pratiche performative che nella sua pratica 
artistica tout court, instaurando un dialogo con le forme artistiche più svariate, fra cui il 
cinema. 
Tale atteggiamento dialogante con il cinema è, secondo me, essenziale per capire questo 
artista. 
Il suo rapporto con il cinema è stretto, nonostante egli rimanga secondo me, come ho già 
detto più volte, nel campo della videoarte. 
Il rapporto fra Matthew Barney e il cinema (nei suoi connotati più generali) è oggetto 
d‟analisi del prossimo capitolo. 
Dal quarto capitolo mi addentro nei rapporti più specifici di Barney con tre registi come 
Stanley Kubrick, David Cronenberg e David Lynch. 
 
 
















1. “Cremaster” opera di videoarte 
 
Il cinema è una presenza costante nell‟universo visivo di Matthew Barney soprattutto nel 
ciclo “Cremaster” e in Drawing restraint 9. 
L‟enciclopedismo barneyano e il conseguente richiamo al cinema appaiono con la metà 
degli anni novanta:  prima, vale a dire nell‟ultimo scorcio degli anni ottanta o primi anni 
novanta Barney era un semplice videoartista. 
Un semplice videoartista che si inscriveva pienamente nella tradizione della performance. 
Con il ciclo “Cremaster” appunto Matthew Barney incomincia a costruire una propria 
mitologia enciclopedica intermediale e meta-artistica. 
Quindi Barney nasce come videoartista poiché egli si immette nel solco già tracciato da 
videoartisti precedenti quali Vito Acconci o Bruce Nauman e tenta di tenere alta la 
bandiera del video e della performance. 
Il ciclo “Cremaster” a mio avviso non rappresenta una rottura, piuttosto in quest‟opera 
l‟artista americano prosegue nella pratica videoartistica, e ciò è confermato proprio dal suo 
atteggiamento intermediale. 
La videoarte è arte onnivora che tenta di inglobare entro di sé altre espressioni artistiche od 
altre discipline culturali, Matthew Barney prosegue in tale pratica. 
Potrei citare Marco Senaldi, il quale ammette l‟ambiguità di “Cremaster” ma comunque 
afferma: 
“pur restando un‟opera di videoarte non solo per le tecniche digitali impiegate, ma per il 
tipo di scelte estetiche che vi vengono mantenute (come la presenza performante 
dell‟artista, ma anche il tipo di ripresa che implica la coincidenza tra vedere e agire, su cui 
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ci siamo già soffermati), e una interpellazione quasi “fisica” dello sguardo spettatoriale…” 
1
. 
“Cremaster” rimane videoarte per le stesse tecniche digitali impiegate, l‟opera è un 
prodotto della rivoluzione digitale, proprio in quanto arte digitale (quindi videoarte) è arte 
intermediale, come ho già tentato di dimostrare nel secondo capitolo. 
Lo stesso atto performativo è un qualcosa che Barney non ha mai abbandonato, anche 
questo elemento a testimonianza del carattere videoartistico della sua arte. 
Oppure potrei citare Nicola Dusi, il quale afferma: “Se Cremaster 3 funziona come 
un‟opera di videoarte, allora, è per la sua alta indecidibilità e la sua densità semantica” 2. 
Io aggiungere a tali definizioni anche quella di ambiguità intermediale:  Cremaster 3 (ma 
il discorso vale per l‟intero ciclo) risulta opera di notevole densità semantica proprio in 
virtù della sua ambiguità intermediale e della pratica intermediale che vi è sottesa. 
Non si tratta di una densità semantica voluta programmaticamente, in astratto o per qualche 
vezzo culturale ed enciclopedico di Matthew Barney, ma si tratta di una densità semantica 
diretta emanazione di una pratica artistica ed intermediale. 
La densità semantica non è una presa di posizione soggettiva e un intento di Barney ma 
piuttosto una condizione oggettiva prodotto dell‟ambiguità intermediale. 
Proprio in virtù della sua ambiguità intermediale l‟opera di Matthew Barney risulta un 
opera videoartistica. 
Ma proprio in virtù della sua ambiguità l‟opera barneyana è aperta ad ogni stimolo ed 
ingloba ogni altra espressione artistica. 
Ancora Marco Senaldi afferma: “intanto a livello formale occorrerebbe notare il fatto che è 
solo con Drawing restraint 9 (2005) che effettivamente Barney si volge verso un 
linguaggio più esplicitamente cinematografico, come testimonia il fatto che il 
lungometraggio ha partecipato alla biennale di Venezia Cinema dello stesso anno un fatto 
che va letto in riferimento all‟ambiguità di tutto “Cremaster”, quest‟ultimo infatti è 
un‟opera che a lungo è rimasta indecisa tra la fruizione in galleria, quella in sala e 
l‟esposizione accanto ai props, gli oggetti di scena, ovviamente esibiti come sculture” 3. 
Quindi destinazione di fruizione ed allocazione (fruizione in galleria, in sala ed esposizione 
museale) ci segnalano l‟ambiguità dell‟opera di Barney, la loro difficile collocabilità. 
                                                          
1 M. Senaldi, Doppio Sguardo, Milano, Bompiani, 2008, pg.134 
2 N. Dusi, Squarci di cinema nella videoarte, in L. De Giusti (a cura di), Immagini migranti. Forme 
intermediali del cinema nell’era digitale, Venezia, Marsilio, 2008, pg.149 
3 Op. cit. Doppio sguardo pg.134 
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Tale difficile collocabilità è sia causa che conseguenza di una forte ricerca intermediale 
che permette all‟artista statunitense un dialogo serrato con altre forme artistiche. 
Ed ancora: 
“Cremaster eccede i limiti della videoarte, sia per l‟ampiezza di ogni episodio che per il 
numero complessivo delle sue parti, e per l‟amplificazione dei mezzi visivi messi in campo 
(dall‟impiego di grandi masse di figuranti all‟uso di riprese dall‟elicottero o addirittura dal 
satellite), in netto contrasto con la videoarte classica, che di solito coincideva con la ripresa 
quasi intima del singolo artista e giocava sulla dislocazione del video nello spazio 
espositivo (si pensi ad Acconci)” 4. 
Matthew Barney eccede i limiti della videoarte pur rimanendo entro il perimetro della 
videoarte, secondo me, proprio come ho già sottolineato in virtù dei suoi trascorsi 
performativi (che non ha mai rinnegato, ma semmai ha riproposto la performance in nuovi 
contesti creativi, lo stesso Cremaster è un‟opera performativa) dall‟uso del digitale e della 
fortissima disposizione intermediale propria della videoarte. 
In Barney è presente sicuramente una dilatazione temporale dei tempi tradizionali della 
videoarte che gli permette una ancora maggiore possibilità sperimentale ed intermediale, 
secondo me dilata i tempi per sperimentare sul cinema. 
Matthew Barney da buon videoartista non fa altro che fagocitare il cinema nel proprio 
sistema artistico ed instaura così un dialogo con alcune forme o snodi tematici tipici di 
alcuni registi cinematografici. 
Di conseguenza Barney sperimenta sul cinema nel senso che manipola il cinema e alcune 
sue forme, alcuni suoi stilemi o ripropone in maniera fortemente personalizzata alcune 
tematiche proprie di un certo cinema. 
Tutto questo va a far parte del suo complesso ed articolato universo visivo. 
Io penso che Matthew Barney non solo personalizzi certo cinema, ma sia piuttosto in 
sintonia visiva formale o tematica con alcuni autori cinematografici, diciamo che dipende 
un po‟ dai casi. 
Quindi assistiamo nell‟opera barneyana ad un arricchimento di quella che era la videoarte 
tradizionale, con il citato uso di figuranti o con riprese aeree. 
Nella sua ansia creativa intermediale Barney rivoluziona dall‟interno la pratica 
videoartistica giungendo con  Drawing restraint 9 (che non scordiamoci fu presentato alla 
                                                          
4 Op. cit. Doppio sguardo pg.134 
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Biennale di Venezia Cinema nel settembre 2005) addirittura a proporre un‟opera artistica 
ormai inclassificabile. 
La dimensione roboante e collettiva del ciclo “Cremaster” è in effetti qualcosa di insolito 
per certa videoarte tradizionale (Acconci, Nauman) che riprendeva in maniera intima il 
singolo artista. 
Anche per questi aspetti che ho appena evidenziato Matthew Barney si configura come 
artista che si cimenta nel superamento del limite, di ogni limite. 
Egli è incatalogabile e non riesce a stabilizzarsi e a farsi classificare, ma piuttosto propone 
agli spettatori un‟opera rivoluzionaria e sempre suscettibile di ulteriori evoluzioni. 
Fra Barney e il cinema esiste secondo me un legame indissolubile. 
Come affermano Nicola Dusi e Cosetta Saba: “quella di Barney è un‟opera ipertrofica e 
transmediale. Essa infatti introduce a un universo polimorfo che esplora media, linguaggi e 
formati differenti: performance e cinema, scultura, disegno, video e installazioni ma anche 
fotografia moda e design” 5. 
 
2. Barney artista polimorfo 
 
Noto un legame sotterraneo di tipo concettuale fra ciò che Matthew Barney rappresenta e 
ciò che egli è come artista, ad esempio prendiamo la questione del polimorfismo. 
Barney è artista polimorfo perché grande sperimentatore intermediale, ma questo è 
abbastanza evidente e scontato. 
Ma il polimorfismo lega sia Matthew Barney artista intermediale sia Matthew Barney 
personaggio (dalla sessualità polimorfa e pregenitale): sto tentando di dire che ci sono 
rimandi sotterranei fra personaggio interpretato e personalità artistica con uno spostamento 
di significato, significato che però al contempo rimane uguale a se stesso. 
Il polimorfismo rimane come concetto, ma muta di aspetto: 
polimorfismo sessuale e polimorfismo artistico, la pratica artistica di Barney si configura 
anche come gioco di rimandi, magari inconsci. 
Nel primo episodio di Cremaster vale a dire il numero 4, del 1995, assistiamo ad una corsa 
motociclistica. 
In questo episodio Matthew Barney usa spesso il montaggio alternato. 
                                                          
5 N. Dusi, C. Saba, Introduzione, in N. Dusi e C. Saba (a cura di), Matthew Barney polimorfismo 
multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.15 
76 
 
Io credo che ciò stia a dimostrare il primo legame fra Barney e il cinema, l‟uso del 
montaggio alternato potrebbe addirittura richiamarci alla mente la “seconda nascita” del 
cinema dopo la prima nascita, quella vera e propria. 
Il cinema nacque come attrazione mostrativa, era un‟arte che doveva molto al circo, al 
vaudeville, per esempio. 
Questa prima fase, che grosso modo copre il periodo 1895-1906, da alcuni studiosi è stato 
definito sistema delle attrazioni mostrative. 
In seguito il cinema scopre la narratività ed il conseguente uso del montaggio alternato 
intorno al 1906. 
 
3. Cremaster 4 
 
Il montaggio alternato organizza una struttura narrativa, e la dimensione narrativa, infatti, 
irrompe nella pratica videoartistica barneyana proprio con Cremaster 4. 
Io credo che vi sia insito in questo primo episodio del ciclo un richiamo ed un tentativo di 
integrazione del linguaggio cinematografico. 
In tal modo Matthew Barney si distacca dalla videoarte classica che era assolutamente non 
narrativa e molto più “intima”. 
Certo, bisogna usare con cautela il termine “narrativo” per l‟arte di Barney, è chiaro che la 
sua rimane un‟arte dalla narrazione molto debole, ai limiti della non narratività, anzi in 
innumerevoli occasioni trascende nella sfera della non narratività. 
Ma balza agli occhi l‟uso del montaggio alternato e la presenza di una struttura e di un 
organizzazione temporale tradizionalmente legata al cinema. 
C‟è quindi in Matthew Barney e in questo primo episodio della serie un trattamento della 
dimensione temporale che lo affianca al linguaggio cinematografico. 
Infatti: “proprio il trattamento del tempo pone in evidenza una dilatazione, un eccesso, una 
durata, e mi sembrava che ci fosse un trattamento del tempo che da un lato riprendeva 
anche gli schemi codificati del cinema, come il montaggio alternato” 6. 
Barney riprende gli schemi codificati del cinema, egli ripropone in questo modo uno 
stilema, un luogo comune ben riconoscibile ed evidente. 
Così si dipana sotto gli occhi dello spettatore un assemblamento intermediale di tanti 
tasselli mediali ed estetici. 





4. Cremaster 1 
 
Il secondo episodio del ciclo, Cremaster 1 del 1996 presenta ugualmente notevoli analogie 
con il cinema. 
Assistiamo a riprese dall‟alto dello stadio di Boise City ed a composite coreografie. 
Le riprese dall‟alto e le coreografie complesse richiamano alla mente Busby Berkeley ed il 
musical degli anni Trenta. 
Non è un caso che Matthew Barney, artista fortemente visivo , abbia preferito citare o 
meglio ancora incorporare il musical degli anni trenta piuttosto che quello degli anni 
cinquanta, più specificatamente narrativo. 
Barney usa il musical degli anni trenta in due modi: 
da un lato come presenza cinematografica, quindi incorporando ed assimilando le forme 
del musical anni trenta riproponendolo all‟interno del suo universo intermediale. 
Egli incorpora interamente ed in maniera immediata il musical anni trenta, in un certo 
senso riproponendolo nel suo carattere originale. 
Dall‟altro lato riattinge al musical anni trenta in modo simbolico per rafforzare tramite 
l‟uso di coreografie il carattere visivo della sua opera. 
Considerando per un attimo le coreografie di Busby Berkeley notiamo che erano audaci e 
grandiose, anche in questo c‟è un‟assonanza con l‟universo e la stessa concezione del fare 
artistico di Matthew Barney. 
Egli tende ad un gigantismo completamente estraneo alla videoarte tradizionale, potrei 
definirlo un amplificatore spazio-temporale della videoarte. 
Se la videoarte riconosceva alcuni limiti, Barney non li riconosce più. 
Ecco che, ad esempio, le coreografie di Berkeley stanno a segnalare anche questo, uno 
slancio vitale di Matthew Barney verso l‟infinito, la sua arte è un’arte dell’infinito. 
 
5. Cremaster 5 
 
Io penso che nel corso della realizzazione dei cinque episodi di questo imponente ciclo 
visivo si accentui sempre di più in Barney l‟atteggiamento di superamento del limite, tanto 
da arrivare alla rarefazione visiva e sonora dell‟ultimo episodio, Cremaster 3. 
Con il terzo episodio, Cremaster 5, del 1997 Matthew Barney ci conduce attraverso un 
viaggio nel barocco mitteleuropeo. 
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Il film è girato a Budapest (una delle capitali culturali dell‟impero austro-ungarico) e più 
precisamente al Teatro dell‟Opera e alle Terme. 
C‟è in questo episodio una forte messa in evidenza del barocco, anche a livello di costumi. 
Barney interpreta il Mago (e a proposito di questo rimanderei al capitolo precedente dove 
ho accennato al carattere magico ed onnipotente dell‟arte, discorso che mi sembra si attagli 
bene all‟arte di Matthew Barney). 
Barney, fondamentalmente, impersona sempre se stesso, anzi una parte del proprio sé, la 
figura del Mago è forse, da un certo punto di vista, la più emblematica della sua personalità 
artistica. 
Inoltre in questo terzo episodio Matthew Barney compie un‟opera di auto-citazione 
un‟operazione di inglobamento estetico addirittura radicale. 
In una scena di questo episodio Barney rappresenta una scalata del Mago (cioè egli stesso) 
sul Teatro dell‟Opera, in questo modo assimila all‟interno del sistema Cremaster, come mi 
viene voglia di definirlo, i propri esordi videoartistici e performativi e la videoarte classica, 
poniamo, di un Bruce Nauman. 
In questo modo la videoarte di Cremaster (o almeno di Cremaster 5) arriva a configurarsi 
come una sorta di meta-videoarte. 
In una sorta di aufhebung o di processo dialettico hegeliano di superamento-conservazione 
Matthew Barney supera la videoarte classica e quindi anche la sua prima fase legata a 
forme e stilemi performativi più tradizionali e al contempo la ripropone inserita in quel 
vasto contesto estetico-rivoluzionario che è l‟intero ciclo visivo di Cremaster. 
Il barocco è una presenza molto importante in questo episodio del ciclo, lo stesso 
barocchismo può forse essere allacciato al cinema di Stanley Kubrick, ma i legami fra 
quest‟ultimo e Barney saranno approfonditi nel corso del prossimo capitolo; in questo 
capitolo tenterò solo di mettere in luce i legami fra Matthew Barney ed il cinema in 
generale, prendendo quindi in considerazione soprattutto altri registi rispetto ai tre registi 
che poi verranno approfonditi e relazionati a Barney, oppure i legami fra il nostro 
videoartista ed alcune forme, stili e stilemi della Settima Arte. 
Comunque, le scenografie barocche in Cremaster 5 richiamano effettivamente le 
scenografie barocche di L’imperatrice Caterina, film del 1934 del regista Sternberg. 
Trattasi comunque di un regista di provenienza mitteleuropea ed austro-ungarica, il 
barocco ungherese ed il cinema barocco di Sternberg si fondono, per creare qualcosa di 
inedito e di profondamente originale. 
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In questo episodio Matthew Barney ci parla di barocco, ci ripropone il barocco, ci 
rappresenta il barocco, produce un nuovo senso di barocco ed innesta su tale tronco 
un‟assimilazione sofisticata e sottile del cinema sternberghiano, a confermare la sua prassi 
culturale ed estetica di enciclopedizzazione delle più svariate forme artistiche e culturali e 
della sua insopprimibile disposizione intermediale. 
Quindi Barney rappresenta uno stile storico-artistico quale il barocco, una realtà come 
quella del vecchio impero austro-ungarico, se stesso come Mago quindi suggerendo a noi 
spettatori un parallelismo arte-magia, o ancora meglio, creazione artistica-creazione 
magica, ed assimilando voracemente un certo tipo di cinema, definito spesso come cinema 
barocco ed eccessivo (quello di Sternberg, appunto). 
Matthew Barney assimila un cinema dell‟eccesso, quasi a volerci dimostrare la sua 
propensione per l‟illimitato e la sua ricerca dell‟infinito; io credo che Barney ami un tipo di 
cinema barocco eccessivo e visionario come quello di Sternberg, infatti la sua 
intermedialità, il suo perseguimento di un‟arte totale e la sua assimilazione delle più 
svariate forme artistiche testimoniano il suo amore per l‟infinito, l‟illimitato. 
Barney si muove su due piani: 
superamento del limite nei suoi atti performativi e recitativi, quindi in quanto personaggio, 
e ricerca di un infinito estetico nella sua ricerca artistica, quindi come artista. 
Queste due figure, intendo quella del personaggio e quella dell‟artista, sono unificate 
secondo me dalla figura del Mago, che appare appunto in Cremaster 5. 
In questo episodio il Mago è Matthew Barney e Matthew Barney è davvero il Mago, in 
quanto artista creatore onnipotente e demiurgico. 
 
6. Cremaster 2 
 
Il quarto episodio, vale a dire Cremaster 2, del 1999 rappresenta alcuni conflitti sullo 
sfondo di una natura selvaggia o apparentemente incontaminata, in più assistiamo ad una 
scena di rodeo. 
Questo episodio richiama sicuramente l‟epopea western, ed anche la rappresentazione del 
rodeo è lì a dimostrarcelo. 
Il rodeo è usata come scena simbolica, come chiave di volta per l‟accesso ad una 




La stessa “naturalità” dello sfondo ci richiama il genere western ed un certo modo di fare 
cinema. 
In più Barney rappresenta spesso gare, oppure in questo caso il rodeo, e comunque più in 
generale prove da superare quasi a voler evidenziare ed iconizzare la sua ricerca 
dell‟illimitato; egli in qualche modo tenta di rappresentare l‟infinito. 
Inoltre la scena finale del rodeo è stata girata al ralenti, anche questo elemento ci richiama 
alla mente il cinema western, e nella fattispecie secondo me il cinema di Sam Peckinpah 
con l‟uso del ralenti. 
Nel cinema di Peckinpah il ralenti veniva usato come strumento di intensificazione 
emotiva e come strumento di un‟accresciuta penetrazione visiva. 
Anche Matthew Barney lo usa in questo modo, soltanto che prima di tutto assimila e 
fagocita la tecnica del ralenti come forma cinematografica afferente ad un certo tipo di 
cinema (il western) in tal modo assimila l‟intero genere western. 
In questo episodio, tramite l‟uso del paesaggio naturale, c‟è un richiamo all‟archetipo 
americano, e di conseguenza al cinema archetipico americano, infatti il western nasce negli 
Stati Uniti nel 1903 con The great train robbery di Porter. 
 
7. Cremaster 3 
 
Infine l‟ultimo episodio Cremaster 3, del 2002, rappresenta un po‟ la summa di tutto il 
ciclo. 
Infatti in questo episodio compaiono, quasi a mò di riepilogo, tutti i simboli rappresentati 
negli episodi precedenti. 
Si tratta anche dell‟episodio più criptico, intessuto com‟è di simbologia esoterica e 
massonica, ed anche in questo caso Barney rappresenta una gara: 
quella di edificare il grattacielo più alto (cioè il Chrysler Building il grattacielo più alto 
nell‟ultimo scorcio degli anni venti). 
Comunque l‟episodio è disseminato di prove da superare (addirittura cinque). 
Per la tematica questo episodio può essere affiancato al film di King Vidor La fonte 
meravigliosa (1949)  infatti in questo film viene narrata la storia di un geniale architetto a 
cui è stata affidata la costruzione di un grattacielo. 
In questo caso il richiamo ad un film del passato e a un certo tipo di cinema è di tipo 
diegetico, non ci sono forti richiami formali o stilistici. 
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Il legame fra Cremaster 3 e La fonte meravigliosa è secondo me abbastanza stretto più di 
quello che può sembrare. 
Nell‟episodio di Matthew Barney c‟è una forte manipolazione e rielaborazione della 
struttura narrativa del film di King Vidor, da cui Barney attinge a piene mani, e credo 
anche che il suo voglia essere un richiamo visibile al film del 1949. 
Da un certo punto di vista Cremaster 3 potrebbe rappresentare un La fonte meravigliosa 
virato in senso esoterico e visionario ma tenendo comunque presente quel modello che 
Matthew Barney evidenzia e tenta in ogni modo di rendere visibile ed afferrabile. 
Mi sembra azzeccata l‟idea di Marco Senaldi che accosta Cremaster 3, ma io direi tutto il 
ciclo e tutta l‟identità artistica di Barney, anche ad un film (certo non il più significativo) 
come Terminator, per la stessa presenza del cyborg. 
Il termine cyborg od organismo cibernetico è l‟equivalente del termine organismo bionico 
da me precedentemente usato, quindi l‟organismo cibernetico rappresenta un ibrido di un 
organismo biologico con elementi naturali. 
Cremaster 3 si richiama al cinema, soprattutto nella sua dimensione diegetica e narrativa 
anche se poi assistiamo ad una completa e totale trasfigurazione di alcune tematiche o 
storie. 
Vorrei sottolineare che è comunque l‟episodio più complesso e più stratificato della serie 
ed anche il più lungo e che necessita, riguardo ai suoi legami con il cinema, di un maggior 
approfondimento da parte mia. 
Quest‟ultimo episodio è il più criptico perché è l‟episodio più rivestito di tessiture 
simboliche, c‟è una forte irruzione del simbolico in Cremaster 3. 
 
8. Un‟opera simbolica 
 
Tutta l‟opera di Matthew Barney è fortemente simbolica, e costituisce un gigantesco 
simbolo artistico ed esistenziale. 
Tutto questo proprio in virtù del carattere eversivo, libero e liberatorio dell‟arte di Barney. 
Infatti il simbolo è stato definito anche come: 
“una associazione di immagini nella quale chi legge è libero di interpretare” 7. 
Matthew Barney libera la nostra prassi interpretativa e rivoluziona lo stesso approccio 
ermeneutico. 




Il simbolo è inoltre inesauribile razionalmente addirittura inafferabile se vogliamo 
catalogarlo razionalmente falliamo inesorabilmente, il simbolo inoltre sprigiona un senso 
infinito e fa circolare liberamente il senso. 
Il simbolo, l‟universo simbolico ed intermediale di Barney è infinitamente interpretabile. 
Matthew Barney vuole trasformare lo spettatore, le sue aspettative, le sue pulsioni ed il suo 
approccio fruitivo anche in virtù della sua prassi artistica fortemente simbolica. 
Cremaster è un universo risolto al proprio interno autosufficiente eppure aperto 
continuamente ad ogni stimolo, suscettibile di ogni tipo di evoluzione. 
Nancy Spector curatrice del catalogo di una mostra su Barney afferma che Cremaster è: 
“un sistema estetico chiuso in se stesso” 8. 
Il cinema viene completamente assimilato in questo universo, in questo sistema, 
dimensione che potrei definire come sistema Barney. 
In tale sistema c‟è un rifiuto del realismo, infatti almeno in una certa misura Matthew 
Barney assimila un cinema non propriamente realista, postumano, bizzarro ed eccessivo, 
un cinema del limite (ma questo sarà oggetto dell‟ultimo capitolo). 
 
9. Una nebulosa di contenuto 
 
L‟assimilazione di alcune forme e di alcuni stilemi cinematografici permettono a Barney 
un surplus di simbolizzazione della sua opera, contribuendo a “nebulosizzare” ancora di 
più Cremaster. 
Sembra davvero che Umberto Eco si riferisca a Matthew Barney quando nel suo volume 
Semiotica e filosofia definisce il simbolico come: 
“una nebulosa di contenuto, vale a dire una serie di proprietà che si riferiscono a campi 
diversi e difficilmente strutturabili di una data enciclopedia culturale” (9) (Ibid., pg.148). 
La dichiarazione di Eco si attaglia perfettamente a Barney, il semiologo mette in luce il 
contenuto nebuloso, Matthew Barney tende a “nebulosizzare” il più possibile i propri 
contenuti e le proprie rappresentazioni. 
La sua è una “nebulosizzazione” tanto spinta da arrivare al dissolvimento della forma, di 
qualunque forma artistica culturale ed espressiva costituita, ed il cinema e la sua 
assimilazione servono a Barney a confondere ancora di più le acque ed a creare un 
materiale artistico manipolabile e flessibile, addirittura liquido (pensiamo al capitolo 
                                                          
8 Op. cit. Squarci di cinema nella videoarte: Cremaster 3 di Matthew Barney,  pg.147 
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precedente sull‟intermedialità dove ho accennato proprio al carattere liquido della pratica 
intermediale barneyana). 
Umberto Eco si riferisce poi all‟enciclopedia culturale, definizione adattissima a 
Cremaster ed all‟attitudine intermediale e totale (opera d‟arte totale) di Matthew Barney. 
Barney rappresenta uno dei vertici dell‟arte contemporanea proprio grazie al suo carattere 
di indicibilità e di vaghezza semantica. 
Nicola Dusi afferma: “potremmo dire che il ciclo di Cremaster propone dei testi estetici, in 
apparenza semplificati dalla scelta di un apparato figurativo iperbarocco, nitidissimo e 
raffinato, ma nei quali si avverte subito un‟alta indeterminatezza semantica: opere aperte” 
9
. 
Il carattere di apertura di Cremaster permette l‟assimilazione del linguaggio 
cinematografico, il suo carattere evolutivo e “precario” permette la trasformazione del 
materiale cinematografico, anche se quest‟ultimo rimane perfettamente riconoscibile. 
 
10. Dilatazione temporale e resa spaziale 
 
Inoltre Cremaster vive una condizione di forte somiglianza ad un cinema dal ritmo “lento” 
infatti Matthew Barney afferma: “i miei film si muovono alla velocità dell‟arte che è lenta” 
10
. 
Le opere di Barney vanno contemplate ed ammirate (per il loro ritmo “lento” e per il senso 
di meraviglia che suscitano nello spettatore). 
Il tempo è dilatato anche rispetto alla videoarte classica e alle pratiche performative degli 
anni sessanta-settanta, e Matthew Barney assimila all‟interno del proprio sistema artistico 
un ritmo ed una consistenza narrativa (almeno rispetto alla videoarte tradizionale) anche se 
si tratta di una narrazione debole che spesso sconfina nei territori dell‟anti-narrazione. 
Il tempo viene talmente dilatato da diventare rarefatto, assistiamo ad una vera e propria 
rarefazione temporale. 
In Barney vengono rivoluzionate le categorie di spazio e tempo (forme a priori della 
sensibilità per Immanuel Kant): non bisogna dimenticare che per Gilles Deleuze spazio e 
tempo erano categorie onnipresenti nella riflessione filosofica e nella creazione 
cinematografica (per Deleuze molto vicina al pensiero filosofico). 
                                                          
9 Ibid., pg.149 
10 Ibid., pg.152 
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Infatti in Matthew Barney assistiamo oltre che ad una rarefazione temporale ad un 
continuo rivoluzionamento spaziale fino a raggiungere anche in questo caso una sorta di 
rarefazione spaziale. 
C‟è una resa astratta dello spazio talvolta in Cremaster. 
 
11. “Cremaster” e i generi hollywoodiani 
 
In un certo modo comunque Cremaster si oppone alla serialità hollywoodiana, prende la 
distanze da quel sistema, proprio nella numerazione sparpagliata ed apparentemente 
disordinata degli episodi. 
In questo caso assistiamo secondo me se non proprio ad una contestazione del sistema 
hollywoodiano e della sua serialità, sicuramente ad un ribaltamento ironico e parodico. 
Concordo con Nicola Dusi quando afferma che l‟intero ciclo rimane un‟operazione 
performativa: questo coincide con quello che ho tentato di esprimere in precedenza 
riguardo al carattere intrinscecamente videoartistico (e proprio perciò aperto) di questo 
ciclo e dell‟intera opera di Barney. 
Matthew Barney assimila il cinema in quanto videoartista. 
Egli assimila anche il cinema “mainstream” e basti pensare al caso di Terminator; ma 
quest‟ultimo, oltre a farsi forma riconoscibile all‟interno del sistema Barney, viene 
assimilato in modo alternativo rivestendosi di caratteri tipicamente barneyani e 
videoartistici (ma Terminator è solo un esempio questo discorso vale per qualunque film). 
In Barney il cinema (pur rimanendo riconoscibile in quanto tale) si fa videoarte. 
Quindi per riepilogare quello che ho scritto nel corso di questo capitolo, sono giunto alla 
conclusione che Matthew Barney usi videoartisticamente il cinema, e forse il cinema non è 
fra le varie forme artistiche nemmeno quella che reputa più interessante da assimilare, ma 
rimane comunque una fonte ispiratrice, un catalizzatore di evoluzione del suo immaginario 
e del suo fare artistico. 
Il cinema viene usato in modo iconico quindi con un richiamo fortemente visivo e di 
conseguenza anche formale e stilistico, oppure più raramente in modo contenutistico 
(pensiamo al caso del film di Vidor). 
In più c‟è un parallelismo fra Barney ed alcuni registi o film, registi o film che non 
necessariamente egli assimila all‟interno del proprio sistema artistico, ma che comunque 
hanno caratteristiche fortemente assimilabili all‟arte di Matthew Barney (mi sto riferendo 
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ai tre registi e ai relativi film che saranno oggetto di analisi dei prossimi capitoli, e ai quali 
comunque farò un breve riferimento alla fine di questo capitolo). 
Inoltre Barney usa il cinema anche come catalizzatore oltre che come semplice forma 
artistica da assimilare. 
Infatti egli dichiara a proposito di Cremaster: “nel suo insieme il progetto ha una 
componente costituita da immagini in movimento e ha un sistema di oggetti, immagini 
statiche e disegni che compone una specie di singola opera scultorea, All‟interno di ciò 
l‟immagine in movimento può funzionare come testo per generare forme” 11. 
Innegabilmente Matthew Barney usa il cinema anche in questo modo come acceleratore 
nella generazione di forme espressive inedite. 
Usa il cinema, in questo caso, nel suo grado zero oggettivo ed archetipico, il cinema come 
insieme di immagini in movimento. 
Ma tengo a sottolineare che questo è solo un aspetto del legame fra Barney e il cinema. 
Quindi Cremaster ribalta la serialità hollywoodiana, cosa che non accade invece per 
Drawing restraint, in questo caso invece la serialità viene riproposta. 
In effetti Drawing restraint è un‟opera ancora più ambigua di Cremaster e più 
intrinsecamente cinematografica se è vero infatti come afferma Marco Senaldi che: 
“intanto a livello formale occorrerebbe notare il fatto che è solo con Drawing restraint 9 
che effettivamente Barney si volge verso un linguaggio più esplicitamente 
cinematografico, come testimonia il fatto che il lungometraggio ha partecipato alla 
Biennale di Venezia Cinema” 12. 
C‟è sicuramente da parte di Matthew Barney anche un desiderio di autopromozione e un 
tentativo di proporsi come icona popolare, ma non come icona popolare frutto della società 
dello spettacolo ed inserita in tale società, ma come icona popolare prodotto di un processo 
mitopoietico, Barney di conseguenza più che come icona popolare tende a proporsi come 
leggendaria figura demiurgica. 
Anche per raggiungere tale finalità il cinema può risultargli utile, infatti: “del cinema 
intende sfruttare l‟apparato, il circuito di distribuzione del prodotto, lo star system, l‟aura 
proveniente dal supporto materico della pellicola” 13. 
                                                          
11 Op. cit.  Introduzione,  pg.7 
12 Op. cit. Doppio sguardo,  pg.134 
13 Op. cit.  Performing Media,  pg.17 
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Il cinema usato come strumento mitopoietico (ma comunque il processo mitopoietico in 
Matthew Barney è molto più articolato e stratificato, e non si riduce al solo richiamo al 
dispositivo cinematografico). 
Tra l‟altro, proprio tramite l‟assimilazione e il dialogo costante con le forme 
cinematografiche, Barney compie un‟opera di liberazione intermediale, unificando arte 
tradizionale e arte cinematografica abbattendo qualsiasi paletto. 
Egli stesso afferma infatti: “lavorare con una forma espressiva come il film significa in 
qualche modo superare la barriera del mondo dell‟arte, proprio come ha fatto Andy 
Warhol. Sicuramente lui può essere un esempio per me in questo senso” 14. 
In più Matthew Barney si richiama al cinema anche nella sua componente materiale, nel 
suo grado zero materiale. 
Una certa importanza la assume il profilmico e l‟organizzazione del set come il cast, le 
location, gli oggetti di scena. 
Cinema come pezza d‟appoggio, dunque, cinema come forma artistica ed espressiva 
radicalmente assimilata. Tale assimilazione tende a confondere ancora di più le acque, ed a 
rendere l‟arte di Barney ancora più ambigua e di difficile catalogazione. 
Il cinema viene citato nella stessa dimensione spaziale di Cremaster, una dimensione che 
sta a mezza via fra cinema e museo, come spiega in modo illuminante Antonio Fasolo: “il 
visitatore è immerso in un luogo a metà fra set cinematografico e allestimento museale. Lo 
spazio finzionale quindi arriva a coincidere con lo spazio espositivo mentre il tempo della 
performance videoregistrata rimane indefinito, anche se sicuramente anteriore a quello 
vissuto dallo spettatore. Performance, video, sculture, disegni, story board, musica, vivono 
in un rapporto di reciprocità e discendenza” 15. 
Lo spazio finzionale (che potremmo definire per comodità cinematografico) coincide con 
lo spazio espositivo (videoartistico), di conseguenza lo spazio espositivo assimila al 
proprio interno lo spazio finzionale, la prassi videoartistica assimila le forme ed i 
dispositivi cinematografici. 
Se da un lato sembra stemperarsi il carattere videoartistico dell‟arte di Matthew Barney 
perché sempre più “contaminata”, dall‟altro lato secondo me il carattere videoartistico è 
implementato proprio in virtù della prassi sempre più fortemente intermediale di Barney. 
Comunque, ad una prima occhiata il carattere videoartistico sembra sgretolarsi a fronte di 
un crescente carattere cinematografico. 
                                                          
14 Ibid. 
15 A. Fasolo, Matthew Barney Cremaster Cycle, Roma, Bulzoni, 2009, pgg.106-107 
87 
 
Di conseguenza sono d‟accordo solo in parte con Antonio Fasolo, il quale afferma: 
“analizzando questa serie, che abbraccia circa un ventennio, si assiste al passaggio da una 
forma d‟arte puramente performativa in cui predomina la pura azione videoregistrata 
all‟ibridazione sempre più decisa con l‟arte cinematografica dai primi accenni narrativi 
arriviamo infatti alla realizzazione di un vero e proprio film” 16. 
Secondo me, molto semplicemente è cresciuta l‟attitudine intermediale di Matthew Barney, 
che agli esordi era solo accennata e quindi egli si richiamava più tranquillamente alla 
videoarte classica e alla pratica performativa tradizionale, in seguito incomincia a 
rivoluzionare la videoarte dall’interno, fino a giungere alla grandissima ambiguità 
semantica di Drawing restraint. 
Comunque, è giusto sottolineare che la caratteristica fortemente intermediale ed 
assimilativa della videoarte è propria della fase più tarda e non certo dei suoi esordi. 
Ai suoi esordi la videoarte era molto legata alla pratica performativa. 
Non bisogna dimenticare la forte interrelazione che tutta la videoarte di Barney ha da 
sempre instaurato con l‟arte contemporanea e la sua avanguardia. 
 
12. “Cremaster” e la Land Art 
 
A detta di Matthew Barney  Drawing restraint ha lunghe radici nella performance, ad 
esempio, ma non solo, infatti egli afferma: 
“Drawing restraint si inscrive nella tradizione delle opere performative realizzate nei tardi 
anni sessanta e nei primi anni settanta. Per me appartengono a una tradizione, nello stesso 
modo sento che le opere di più ampio respiro narrativo, come i film di Cremaster, si 
inseriscono in qualche modo nella tradizione degli Earthworks” 17. 
Anche questo atteggiamento è tipico del videoartista che dialoga costantemente con l‟arte 
contemporanea, o addirittura innesta l‟arte contemporanea nel territorio video. 
Barney risulta essere un‟artista che allarga il campo videoartistico assimilando anche 
l‟avanguardia americana, infatti nella sua intervista cita gli earthworks. 
Gli earthworks vanno ricondotti a quella vasta tendenza artistica nata su suolo americano 
alla metà degli anni sessanta che va sotto il nome di Land Art. 
                                                          
16 Ibid., pgg.28-29 
17 C. Saba, The path, situation, condition, production nell’opera di Matthew Barney, in N. Dusi e C. Saba (a 
cura di), Matthew Barney polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.59 
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Gli earthworks erano operazioni artistiche realizzate da alcuni artisti che intervenivano 
direttamente sul paesaggio naturale trasformandolo in opera. 
Questo discorso ci riporta alla mente Cremaster 2 e la presenza di paesaggi naturali 
incontaminati, in questo caso Matthew Barney ibrida Land Art e cinema western, quasi a 
voler riprendere contatto con gli archetipi americani. 
Il cinema è riconoscibile sotto molte forme nell‟arte di Barney e viene anche ibridato in 
forme inedite, come ho anche esemplificato sopra. 
Quindi io sono d‟accordo solo in parte con Antonio Fasolo quando afferma che “il cinema 
è inteso da Matthew Barney come pascolo di immagini” 18. 
O ancora, sempre riguardo ai rapporti di Matthew Barney con il cinema: 
“un principio non tanto citazionista quanto materico” 19. 
Questa secondo me è solo una parte della verità.  
 
13. Cinema come “pascolo di immagini” 
 
Barney assimila il cinema soprattutto nella sua componente visiva, ma io cerco anche dei 
rapporti (per me esistenti ed evidenti) fra Matthew Barney ed il cinema anche alla luce di 
snodi tematici, di atmosfera, o di somiglianze “concettuali”, anche se è innegabile che 
Barney usi il cinema anche come “pascolo di immagini”. 
Anch‟io credo che Matthew Barney rispetto al cinema non compia tanto un operazione 
citazionista quanto un‟assimilazione materica (pensiamo al discorso fatto precedentemente 
da me riguardo al profilmico)  ma io direi anche un‟assimilazione di forme e di stili (l‟uso 
del ralenti, alcuni movimenti della cinepresa). 
Quindi, per me la stessa assimilazione e rimediazione del cinema in Barney è ambigua e di 
difficile catalogazione, come ogni altro aspetto della sua opera. 
Addirittura viene assimilato (e Matthew Barney ammette che si tratta di uno dei film della 
sua vita) La casa 2 di Sam Raimi, del 1987 proprio in virtù della resa spaziale del film. 
Barney, oltre a dimostrare ancora una volta la sua spregiudicatezza e la sua apertura 
mentale che supera ogni confine delimitativo, unificando arte contemporanea cinema 
“alto” e cinema “basso” attivando quindi nuovamente il suo azzeramento gerarchico, 
assimila il film assimilando una struttura (la resa spaziale) e quindi un‟interpretazione della 
categoria spazio. 
                                                          




L‟assimilazione del cinema in Matthew Barney assume anche questa forma. 
Quindi l‟assimilazione del cinema è anche materica, ma non solo materica, e a riguardo di 
ciò potrei citare Nicola Dusi, il quale dichiara, facendo cenno anche al trailer preparato da 
Barney per Cremaster: “se anche lo spettatore del trailer non capisce il polimorfo universo 
discorsivo di Cremaster, egli entra in contatto con qualcosa che è al contempo più astratto 
e più potente: una nervatura sensibile del testo, costruita attraverso luminosità, cromatismi, 
spazi, musica maestosa, silenzi siderali e rumori assordanti, cucita alle scelte di 
inquadratura, di montaggio e di ritmo” 20. 
Dusi secondo me mette bene in luce il carattere astratto di tutta l‟operazione artistica di 
Matthew Barney, quindi carattere astratto anche della rimediazione ed assimilazione del 
cinema. 
Possiamo arrivare a dire che assistiamo ad un ibridazione fra astratto e materico 
nell‟assimilazione del cinema e delle sue forme:  Barney è uno sperimentatore non solo 
perché assimila e rimedia, ma anche perché tende a rimodellare gli stessi processi di 
assimilazione delle varie forme artistiche. 
Egli è un‟artista polimorfo non solo in quanto artista intermediale ma anche in quanto 
rimediatore polimorfo: esiste un polimorfismo dell‟intermedialità in Matthew Barney 
(come ho accennato prima astratto e materico nell‟assimilazione del cinema). 
Lo stesso procedimento intermediale assume un duplice volto, non è univoco (ed ecco 
perché dissentivo da Antonio Fasolo quando affermava l‟univocità della rimediazione del 
cinema, come assimilazione solo materica). 
Anche il taglio cromatico di alcune scene od oggetti serve ad assimilare il cinema, 
attivando nello spettatore un processo di collegamento ad un dato film. 
Barney assimila o semplicemente ricorda un tipo di cinema anche nell‟atmosfera visiva e 
non soltanto nell‟assimilazione materica del profilmico. 
In questo modo attiva nella mente dello spettatore alcuni processi mentali di 
relazionamento ad un certo tipo di cinema o a un certo regista. 
In Matthew Barney assistiamo secondo me anche ad un ritorno all‟archetipo del cinema, 
alla fase cosiddetta dell‟attrazione mostrativa, al senso di meraviglia, credo che anche 
questo sia un aspetto da mettere in luce. 
Riferendo si allo spettatore Nicola Dusi afferma:“fa un primo bagno, sensoriale e cognitivo 
nei mondi possibili di Cremaster stabilendo un patto di complicità con il suo creatore e 
                                                          
20 N. Dusi, Cremaster Cycle tra cinema e danza, in N. Dusi e C. Saba (a cura di), Matthew Barney 
polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg. 106 
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portandosi dietro qualcosa che ha il gusto dell‟orrido, del bizzarro, del grandioso. O meglio 
del meraviglioso come sostiene Paolo Fabbri” 21. 
Assistiamo in questo caso ad un parallelismo fra Barney e il cinema, ma di tipo più astratto 
e concettuale nel senso che non si tratta di un richiamo vero e proprio al cinema 
dell‟attrazione mostrativa quanto piuttosto di una disposizione simile. 
Matthew Barney rappresenta un universo visionario e surreale dominato dal bizzarro 
dall‟orrido e dal perturbante, ma lo fa in una maniera diversa dal cinema primitivo (figlio 
del circo e del vaudeville) ma l‟approccio e la finalità rimangono in questo caso pressochè 
identiche. 
Quindi, per rifare un attimo il punto della situazione, Barney assimila o cita alcuni generi 
cinematografici hollywoodiani: 
il western in Cremaster 2, il cinema di King Vidor ma anche il gangster film in Cremaster 
3, il musical anni trenta in Cremaster 1, o il cinema di Sternberg in Cremaster 5. 
Matthew Barney da autentico artista assimila, interiorizza, rende organico al proprio 
sistema ed al proprio universo il cinema hollywoodiano, in questo caso vorrei riportare la 
seguente affermazione: 
“tipico delle opere d‟arte, comunque, è esemplificare i generi rilevanti assai più che 
nominarli o descriverli” 22. 
Barney esemplifica, o ancora meglio interiorizza, internalizza i generi all‟interno del 
proprio discorso visivo e narrativo, non nomina e non descrive niente, i generi 
cinematografici infatti nella sua opera non sono pure presenze inerti, ma ogni genere 
assimilato ogni tipo di cinema è una matrice creativa che serve a rilanciare e a far circolare 
il senso. 
Bisogna poi sempre considerare che Matthew Barney, in parte, usa il cinema anche come 
uno strumento per far passare la sua più generale idea dell‟arte egli propone in una forma 
(semi)cinematografica (la sua opera ha tante altre componenti) una videoarte complessa 
stratificata e del tutto inedita. 
Infatti, come afferma sempre Nicola Dusi: 
“confrontarsi con il cinema, per Barney, significa anche ripensare le forme di produzione e 
di fruizione delle sue opere: quando in un‟intervista Hans Ulrich Obrist gli chiede conto 
della narrazione forte, ma al contempo polifonica negli inizi e nei finali, Barney risponde 
                                                          
21 Ibid. 
22 Ibid., pg.108 
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che per lui il progetto è sempre legato alla volontà di fare scultura in altre forme, ma 
riflette anche su come lo spettatore potrà fruirlo cinematograficamente” 23. 
In effetti Barney propone, ma solo in parte, una fruizione cinematografica allo spettatore 
anche per creare un‟atmosfera forse più “familiare” ma nella sostanza, secondo me, rimane 
quello che ho affermato più volte in precedenza, vale a dire il tentativo barneyano di 
rivoluzionare anche l‟approccio spettatoriale, di far capire quindi allo spettatore di trovarsi 
di fronte ad un‟opera e soprattutto di fronte ad un modo inedito di fare arte e 
conseguentemente di rivoluzionare il proprio approccio. 
L‟arte di Matthew Barney è davvero unica anche rispetto ai parametri della videoarte e 
della performance. 
Sottolineo di nuovo l‟importanza materica (legata al profilmico) del rapporto fra Barney e 
la Settima Arte. 
Mediante alcune tecniche Matthew Barney richiama alla mente dello spettatore ed assimila 
nel proprio sistema artistico un certo tipo di cinema, od un genere ma al contempo egli 
sperimenta dal punto di vista spaziale il profilmico, egli usa il cinema nella sua 
componente profilmica come interlocutore nella dimensione spaziale. 
Può rafforzare questa mia ipotesi anche la seguente frase: “i modi stessi di filmare, tra le 
visioni quasi satellitari del quarto e del primo, gli zoom in avanti e indietro del secondo, i 
dolly verticali del terzo e del quinto, hanno a che fare con traiettorie di ritaglio, messa in 
forma, ri-visitazione dello spazio del profilmico” 24. 
La rivisitazione dello spazio del profilmico è un punto essenziale in Barney, ma io andrei 
oltre il concetto di rivisitazione, alla luce del cinema Matthew Barney ridefinisce la 
dimensione spaziale, crea uno spazio alternativo ed inedito. 
Non semplice rivisitazione, quindi, ma vero e proprio rimodellamento. 
 
14. Cinema e danza 
 
Le stesse scene di danza astrattizzano le categorie di spazio e di tempo e non sono solo 
sintomo del processo assimilativo (del cinema) da parte di Barney. 
Costituiscono una manifestazione plastica e cinetica  di quella che è l‟essenza dell‟arte 
barneyana e del suo universo sprigionante il principio di piacere contrapposto al principio 
di realtà. 
                                                          




E infatti, come afferma il filosofo Umberto Galimberti: “nella danza il corpo incarna le 
produzioni del senso simbolico o per confermarle nella ritmicità rituale, o per dissolverle 
nella frenesia orgiastica, perché si abbandonano i gesti abituali per prodursi in sequenze 
gestuali senza intenzionalità e senza destinazione che, nel loro ritmo e nel loro movimento, 
producono uno spazio e un tempo assolutamente nuovi, perché senza limiti e senza 
costrizioni” 25. 
Matthew Barney evidenzia in modo plastico e cinetico tale principio richiamandosi ed 
assimilando così anche la forma cinematografica sottesa: il musical. 
In questo modo egli rivoluziona le categorie di spazio e di tempo, per fare questo si serve 
anche del dispositivo cinematografico, uno dei trampolini di lancio della sua creazione di 
mondo, mondo totalmente alternativo e soggiacente a schemi del tutto inediti: 
principio di piacere al posto del principio di realtà, spazio e tempo completamente 
rivoluzionati, sospesi in un atmosfera magica e rarefatta. 
Assistiamo davvero ad una sorta di rarefazione spaziale e rarefazione temporale. 
La danza rompe qualunque codice razionale (ma non solo la danza, io aggiungerei anche il 
musical come genere cinematografico) e qualunque istituzionalizzazione troppo rigida dei 
codici. 
In questo modo squarcia il velo del simbolo, apre alla dimensione simbolica ed attiva il 
dispositivo della libera circolazione del senso. 
Il corpo diventa un crocevia ed un vettore di tutte queste pratiche significanti (in questo 
caso il corpo che danza che proprio in quanto tale diventa anche simbolo 
dell‟assimilazione di un genere cinematografico quale il musical all‟interno del sistema 
artistico barneyano). 
La danza e quindi di conseguenza anche il musical “non è più soltanto movimento di 
mondo, ma passaggio da un mondo a un altro, ingresso in un altro mondo, effrazione, 
esplorazione” 26. 
Questa frase si ispira alla filosofia del cinema di Gilles Deleuze ed al suo concetto espresso 
in L’immagine tempo di movimento di mondo, appunto. 
Con tale termine Deleuze si riferiva ad una mondializzazione di un movimento impedito al 
personaggio singolo. 
Danza ed uso del musical come passaggio visionario fra due dimensioni. 
 
                                                          
25 U. Galimberti, Orme del sacro, Milano, Feltrinelli, 2000, pg.161 
26 Op. cit. Cremaster Cycle tra cinema e danza,  pg.119 
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15. Pratica di assimilazione del cinema 
 
Riguardo a Cremaster 2 e al western il libro da me spesso citato mette bene in luce un 
legame anche con il cinema di John Ford oltre che con quello di Sam Peckinpah (come 
avevo delineato io riferendomi all‟uso del ralenti). 
C‟è secondo me in Cremaster 2 un assimilazione ed una riproposizione stilistica del 
cinema di Peckinpah (l‟uso del ralenti, appunto) ed un assimilazione e riproposizione della 
poetica di John Ford. 
La pratica assimilativa di Barney ha un duplice aspetto stilistico e contenutistico (sarebbe 
meglio dire di poetica), ci sono alcuni snodi tematici e archetipi narrativi che Matthew 
Barney ripropone in tutto il ciclo Cremaster. 
Infatti: “nei film degli anni trenta di John Ford si celebrano ad esempio l‟origine irlandese 
del regista, il singolo che si sacrifica per la salvezza e il benessere della comunità, nel 
contrasto fra ordine e legge da un lato e valori selvaggi dall‟altro: tutti temi che 
appartengono anche al Cremaster 2 di Barney che riprende anche altri valori fondativi del 
western fordiani, quali la fiducia, la forza, il sacrificio e una punta di nazionalismo, 
mischiandoli con la simbologia mormonica” 27. 
Vengono assimilati snodi tematici, quindi, oltre ad atmosfere visive tecniche od immagini. 
Il rapporto di Barney con il cinema è davvero composito. 
In Cremaster 3 oltre al cinema di King Vidor (e più specificatamente al Vidor del 1949) 
Matthew Barney allaccia un rapporto con un cinema ancora più vecchio, vale a dire con il 
gangster film, il cui prototipo fu Scarface di Howard Hawks, del 1932. 
L‟assimilazione dell‟estetica del gangster film passa attraverso la matericità delle location, 
l‟ambientazione temporale (l‟ultimo scorcio degli anni venti, gli anni trenta) e gli stessi 
oggetti di scena. 
In questo modo Matthew Barney riesce a creare un‟atmosfera visiva da gangster film. 
Barney trasforma visionariamente tutto questo materiale cinematografico, ma al contempo 
lo conserva al proprio interno lasciando riconoscibile e stilizzandolo. 
Afferma giustamente Nicola Dusi: “quel che ci preme sottolineare è che si tratta di una 
forma di riappropriazione, per traduzione e reinterpretazione, che trasforma le sostanze dei 
film di cui si nutre, ma lascia intatte, o almeno riconoscibili, alcune loro forme” 28. 
                                                          
27 Ibid., pg.121 
28 Ibid., pg.123 
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Matthew Barney secondo me svela l‟arcano dei generi hollywoodiani, il non detto, la 
pratica autoriale che vi era sottesa, la sottile visionarietà e il loro carattere misterioso. 
La videoarte svolge una funzione psicoanalitica rispetto al cinema hollywoodiano, trovo 
quindi molto bella la seguente dichiarazione: “il codice dei formati standard hollywoodiani 
è soltanto una parte del cinema e spetta quindi al video e alle installazioni contemporanee 
mostrarne la natura sperimentale, spesso tralasciata, se non abbandonata” 29. 
Il ciclo Cremaster ha sicuramente un carattere ipertrofico, eccessivo e barocco, che tende a 
suscitare meraviglia nello spettatore, ma Barney secondo me ha poco di postmoderno, la 
sua arte non è improntata al frammento o all‟elzeviro, ma gode di una assoluta 
compattezza narrativa e stilistica, ma anche “filosofica” e di visione del mondo e dell‟arte. 
Non a caso io ho parlato di sistema Barney, proprio per evidenziare il suo carattere 
compatto e sistematico (anche se multiforme e sempre suscettibile di cambiamenti), e la 
spinta ad una creazione coerente di un universo parallelo: creazione di mondo. 
Ed ecco che tale dichiarazione mi trova assolutamente concorde: “ciò non togli che il ciclo 
sia retto, al contempo, da alcuni principi di coerenza che organizzano questa molteplicità. 
Michel Onfray parla di metafore capaci di organizzare e unificare il senso del discorso , 
Norman Bryson sottolinea come, accanto alla irresistibile stravaganza di ciò che appare 
sulla scena, si faccia via via più chiaro che le varie figure, diversissime tra loro, attingono a 
una derivazione comune, a una comune origine” 30. 
In questo senso Matthew Barney incarna, secondo me, una tipologia antica di artista, oltre 
ad incarnarne la versione nuova (artista digitale ed intermediale). 
Quello che colpisce in Barney è l‟intreccio potente di polarità solo apparentemente 
contraddittorie, come vecchio e nuovo, in questo caso. 
Egli assimila il cinema, ad esempio, e lo immette in un vero e proprio sistema visionario, il 
cinema lo aiuta a costruire una dimensione spazio-temporale utopica e lo aiuta anche, sul 
campo per così dire, a costruire una prassi intermediale utopica, dove ogni medium, e più 
in generale ogni forma artistica ed espressiva vengono inglobate. 
In questo senso Matthew Barney è un‟artista utopico. 
Trasformazione di varie forme artistiche, ardite sperimentazioni, trasfigurazione visionaria 
della realtà che ci fa approdare sui lidi di un altro universo, Barney cerca in tutti i modi di 
auto-superarsi continuamente, egli ricerca spasmodicamente l‟infinito. 
                                                          
29 Ibid., pg.124 
30 A. Mengoni, Incorporare il mondo: lo sguardo metamorfico del Cremaster Cycle, in N.Dusi e C. Saba (a 
cura di), Matthew Barney polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.133 
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Certo, il suo utopismo non si riveste di nessun carattere specificamente politico, ma è 
piuttosto un utopismo artistico e visionario. 
Non sono d‟accordo con chi afferma come Massimiliano Spanu che: “di fatto Barney ha 
ricercato nei modi immaginifici del cinema nel suo dispositivo significante e psicoanalitico 
nel cinema di marca classica e apparentemente hollywoodiana la legittima consacrazione 
popolare e critica poi ampiamente conseguita sia come artista sia come sperimentatore. Il 
che è avvenuto avvalendosi di modalità enunciative tipiche, di marca specificatamente 
filmica” 31. 
Matthew Barney, a mio avviso non ricerca nessuna legittimazione critica, o di sicuro non 
lo fa tramite un utilizzo creativo del cinema. 
La sua missione artistica e culturale è quella di ibridare e di sperimentare, e io credo che 
egli ritenga il cinema un ottimo interlocutore artistico. 
Secondo me bisognerebbe avere in ogni caso un approccio interpretativo maggiormente 
idealistico riguardo alla pratica artistica barneyana. 
Barney ama il cinema (o almeno un certo tipo di cinema) ed egli lo assimila all‟interno del 
proprio corpus artistico in vari modi. 
Tramite una certa semplificazione dei modi del girare Matthew Barney lascia trapelare la 
sua pratica intermediale, riesce così ad evidenziare e a rendere scoperte le sue pratiche. 
Tenterò adesso di fare il punto della situazione. 
Il rapporto di Barney è molto complesso e stratificato e passa attraverso molte vie: 
snodi tematici, atmosfere visive, tecniche di ripresa etc. il percorso artistico barneyano si 
incrocia in molti modi con il cinema. 
Egli quindi assimila il cinema hollywoodiano ed il sistema dei generi, trasfigurandoli 
visionariamente, mostrando il non detto e l‟indicibile del cinema americano, 
psicoanalizzandolo, per così dire. 
Nei prossimi capitoli io approfondirò il rapporto di Matthew Barney con tre registi in 
particolare: 
Stanley Kubrick, David Cronenberg e David Lynch. 
Il rapporto con Kubrick consiste in qualche tecnica di ripresa, di composizione 
dell‟immagine, di taglio cromatico e anche di un‟atmosfera visiva, tenterò di mostrare i 
legami di Matthew Barney con Cronenberg attraverso la categoria di postumano, di 
                                                          
31 M. Spanu, Cinesimbolica in silicone americano. Corpo Spazio Tempo Testo, in N. Dusi e C. Saba (a cura 
di), Matthew Barney polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.196 
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trasformazione del corpo, della tematica della sessualità, invece per quanto riguarda i 
rapporti con David Lynch metterò in luce le tematiche di mutazione dell‟identità. 












































1. Cremaster 2 e Shining 
 
Il rapporto fra Matthew Barney e il cinema di Stanley Kubrick è abbastanza articolato. 
Nell‟opera di Barney assistiamo ad una tecnica di ripresa che richiama alla mente il film 
Shining, oppure una presenza materiale o una scenografia che ci richiama alla mente 2001 
odissea nello spazio, ma esiste secondo me una vera e propria somiglianza fra i due nella 
loro attitudine sperimentale. 
Potrei arrivare a dire che fra Matthew Barney e Kubrick c‟è una somiglianza filosofica, 
una concezione simile dell‟arte e del mondo. 
In questo capitolo tenterò di mettere in luce sia l‟assimilazione del cinema di Stanley 
Kubrick da parte di Barney sia le convergenze (e all‟interno delle convergenze anche le 
divergenze) dei due artisti. 
Il capitolo sarà incentrato (riguardo a Kubrick) quasi interamente su 2001 odissea nello 
spazio, con qualche cenno a Shining e forse anche a qualche altro film. 
Vi è una somiglianza formale fra Barney e Kubrick, un gusto per la simmetria nella 
composizione dell‟immagine (e questo si nota in tutti i film di Kubrick, e in molto 
Cremaster, ad esempio). 
C‟è una somiglianza stilistica (e io suppongo in questo caso una pratica assimilativa di 
Barney) fra Shining e Cremaster 2, proprio nella ripresa a volo di uccello (pensiamo a 
questa ripresa dall‟alto presente nel famoso incipit del film di Kubrick). 
Evidente l‟influsso di Kubrick su Barney anche per quanto riguarda Cremaster 1 a partire 
proprio dagli interni bianchi del dirigibile nel film di Barney che richiamano alla mente gli 
interni dell‟astronave in 2001 odissea nello spazio. 
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Il bianco assume un significato importante in tutto Cremaster, The Order interludio di 
Cremaster 3 ha una dominante cromatica bianca che rinvia immediatamente al bianco delle 
astronavi di 2001 odissea nello spazio. 
Una rarefazione spaziale e temporale  (a cui ho fatto cenno nei capitoli precedente riguardo 
l‟arte di Barney) è presente anche nel film di Kubrick, così come l‟incontro tra musica e 
avanguardia tecnologica proiettata nello spazio. 
Quindi diversi episodi di Cremaster presentano somiglianze o pratiche di assimilazione al 
cinema kubrickiano, in Cremaster 1, ad esempio non si tratta solo della presenza del 
bianco (interni del dirigibile in Barney ed interni dell‟astronave in Kubrick) ma anche in 
questo secondo episodio (in ordine cronologico) sono presenti movimenti di macchina, 
come ben evidenzia Marco Senaldi, che tendono a richiamare l‟atmosfera di 2001 odissea 
nello spazio. 
Quindi, in Cremaster 2 assistiamo ad un assimilazione e soprattutto ad una somiglianza 
con Shining. 
Certo, nel film di Kubrick la ripresa a volo di uccello è molto più lunga e continua, in 
Barney è spezzata spesso da ripresa da terra del rodeo. 
Comunque Barney usa la stessa tecnica di ripresa, in tal modo da un lato incorpora l‟opera 
di Kubrick nel proprio universo visivo (e nella propria arte) da un lato innesca un processo 
di somiglianza concettuale con il film di Kubrick. 
La ripresa a volo d‟uccello (che ripeto in Barney è meno continua e più “frammentata”) 
tende ad instaurare un‟atmosfera visiva comune con il film di Kubrick. 
Inoltre ho parlato di somiglianza concettuale perché entrambe le opere parlano di un 
viaggio dimensionale. 
Io credo che con le tecniche di ripresa in parte diverse e solo in parte convergenti cambia 
anche parzialmente il tipo di viaggio dimensionale. 
In Kubrick assistiamo ad un viaggio dimensionale puramente mentale: 
la ripresa a volo d‟uccello ci testimonia il viaggio in un'altra dimensione, che è quella 
dell‟Overlook Hotel, vera concretizzazione materiale della categoria perturbante. 
Barney riprende la ripresa a volo d‟uccello, in tal modo assimila simbolicamente il film di 
Kubrick e crea un‟atmosfera visiva simile. 
L‟Overlook Hotel nel film di Kubrick rappresenta uno spazio mentale, la ripresa a volo 
d‟uccello serve a trasportarci nella dimensione puramente mentale. 
In Cremaster 2 il caso mi sembra in parte diverso. 
99 
 
Il film di Barney ci trasporta in un universo iconografico ed archetipico strettamente 
americano, nel film di Barney non è presente tanto una raffigurazione della mente umana 
(ed è questo che lo differenzia fortemente dal film di Kubrick) quanto un accostamento 
visivo di una iconografia e coreografia tutta americana. 
Mentre nel film di Kubrick ci si addentra negli spazi dell‟hotel nel film di Barney non ci si 
addentra in nessun spazio: si riprendono dall‟alto le coreografie del rodeo immesse in uno 
spazio selvaggio (archetipo western). 
Nel film di Barney quindi la ripresa a volo d‟uccello simboleggia un viaggio dimensionale 
ed una panoramica sull‟immaginario americano: le stesse coreografie hanno la bellezza di 
un musical hollywoodiano degli anni trenta (e questo ci richiama alla mente Cremaster 1 
con il richiamo puntuale ai film di Busby Berkeley), quindi secondo me Barney cita ed 
incorpora nel proprio sistema, anche se in altra forma, il musical hollywoodiano degli anni 
trenta. 
Dico degli anni trenta, perché nel musical di quegli anni era fortemente presente una 
componente visiva tipica anche di tutta l‟opera barneyana. 
La ripresa a volo d‟uccello in Cremaster 2 ha la funzione di accostare e mescolare generi 
cinematografici ed immaginari, è un viaggio spazio-temporale non tanto nella mente 
umana, quanto nella storia del cinema americano e dell‟immaginario culturale cui attinge. 
In Cremaster 2 assistiamo, quindi ad un accostamento di tipo concettuale fra musical (le 
coreografie, almeno a me,  lo richiamano alla mente anche in questo caso) e western (il 
rodeo, le figure dei cow-boys) e soprattutto la stessa immissione dei personaggi 
nell’ambiente, vero e proprio archetipo visivo del cinema western. 
Il viaggio spazio-temporale di Cremaster 2 quindi, personalmente, mi richiama alla mente 
soprattutto un immaginario cinematografico e culturale. 
Ciò non toglie  che anche in questa scena del film di Barney ci sia un contenuto mentale e 
non solo iconografico e cinematografico, così come nel film di Kubrick non assistiamo 
forse solamente ad un viaggio mentale. 
Comunque ciò che accomuna i due autori è l‟interesse per il viaggio dimensionale e 
spazio-temporale, in Barney viaggio spazio-temporale nello spazio archetipico 
dell‟America e in Kubrick viaggio dimensionale e spazio-temporale nella mente umana e 
nella dimensione del perturbante. 
La categoria di perturbante accomuna i due artisti, Barney nell‟uso del corpo tipico di tutta 
la sua produzione artistica e Kubrick soprattutto nella realizzazione di Shining. 
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Il corpo implementato a cui si applicano varie protesi è perturbante in quanto bizzarro, 
lontano dalla quotidianità, Barney crea un universo straniante, e proprio in questo senso 
perturbante, poiché non familiare (su questo punto  arrivo fra un attimo). 
Tutto il ciclo visivo Cremaster in tal senso è perturbante, anche la stessa scena citata sopra 
di Cremaster 2, i lunghi silenzi, i lenti movimenti di macchina, la stessa ripresa a volo 
d‟uccello convergono nel creare un‟atmosfera visiva perturbante e non familiare. 
Barney anche in questa scena sposta il nostro asse percettivo, ci forza ad osservare un altro 
mondo, un’altra situazione in un altro modo. 
La stessa rarefazione spaziale e temporale, la stessa rarefazione quindi dell‟universo 
barneyano mi spinge a definire forse tutta la sua arte come arte del perturbante. 
La visione alternativa del corpo in Barney (e la carica utopica sottesa) diventa elemento 
perturbante in grado di far emergere pulsioni di un eros alternativo e pre-genitale, non 
riproduttivo, legato al principio di piacere contrapposto al principio di realtà (questo può 
richiamarci alla mente l‟Herbert Marcuse di Eros e civiltà (1955). 
Il perturbante sostanzia tutto il film Shining. 
Trovo un parallelismo di tipo concettuale di Cremaster 2 e Shining anche nell‟approccio 
sperimentale delle due opere. 
Barney, come sappiamo, è un geniale artista intermediale e grande ibridatore di forme e di 
generi, Kubrick nel suo film del 1980 sperimenta e  ribalta i canoni del genere horror. 
Da un lato assistiamo quindi ad un‟ibridazione, dall‟altro ad un ribaltamento di certi 
modelli, ma si tratta in entrambi i casi di un approccio sperimentale ed “evolutivo” (che 
tenta di far evolvere il sistema dei generi e il linguaggio videoartistico e cinematografico). 
Bisogna sempre tener presente che Kubrick è stato un regista geniale che ha modificato i 
generi cinematografici hollywoodiani dall‟interno, e che fra le altre cose se ne è servito 
anche per imbastire un discorso sull‟esistenza umana. 
In tutti gli episodi di Cremaster Barney assimila e mostra l‟iconografia dei generi 
cinematografici hollywoodiani, spesso ibridandoli fra loro. 
Kubrick in Shining rappresenta tutti gli stilemi del cinema horror americano: 
abbiamo quindi l‟archetipo della casa stregata come in molti altri film (pensiamo anche 
alla serie La Casa di Sam Raimi, serie di film molto amata da Matthew Barney, tra l‟altro) 
o il tema della pazzia o per meglio dire dell‟impazzimento. 
Kubrick ci ripropone anche l‟archetipo della strega e dei morti viventi (pensiamo alla scena 
della vecchia nella vasca da bagno nella camera 237). 
Quindi sia Barney che Kubrick dialogano con i generi cinematografici: 
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Kubrick l‟ha fatto quasi sempre pensiamo al war movie (Orizzonti di gloria) al noir 
(Rapina a mano armata) o alla fantascienza (2001 odissea nello spazio). 
Kubrick ribalta il genere horror proprio nell‟uso del bianco e della luce, mentre solitamente 
i film horror usavano locations buie e cupe. 
Questo è un ribaltamento molto importante ed una presa di posizione radicale da parte di 
Kubrick. 
Tra l‟altro l‟uso di una forte luminosità e del colore bianco, di scenografie luminose 
dominate dal bianco, come abbiamo visto è un segno distintivo anche dell‟arte di Barney e 
di molto Cremaster: 
in Cremaster 1 gli interni bianchi del dirigibile, in Cremaster 3 una dominante del bianco. 
Come ho già avuto modo di accennare in precedenza ciò non è affatto casuale, Barney 
assimila tali forme kubrickiano all‟interno del suo corpus visivo. 
Il genere horror  (come anche il noir ma quest‟ultimo più che genere è una tendenza 
cinematografica del periodo 1940-1958 che si declinava in vari generi) ha radici lunghe 
nell‟universo iconografico e nelle atmosfere visive del cinema espressionista tedesco. 
Quindi contrasti di luce ed ambientazione buia e cupa. 
Pensiamo anche all‟immagine dell‟ombra deformata e distorta sul muro in Nosferatu di 
Murnau. 
In sintesi, il cinema horror ha sempre riproposto l‟archetipo del bene come luce e del male 
come tenebre, tale rappresentazione sembra venir meno in Shining. 
Nel film di Kubrick le scene più spaventose o disturbanti sono rappresentate in ambienti 
fortemente illuminati, e spesso immerse in una scenografia dominata dal colore bianco. 
Barney questo stilema luministico e cromatico lo ripropone spesso nel suo Cremaster 
anche se cambiato di segno, nel videoartista assume un forte valore segnaletico di 
assimilazione visiva. 
In ogni caso Kubrick opera un ribaltamento di senso e un ribaltamento di valori. 
 
2. Il perturbante 
 
L‟hotel è la materializzazione del perturbante nella sua dimensione mentale, il perturbante 
invece in Barney assume una dimensione corporea. 
Ed infatti Kubrick “in un‟intervista rilasciata dopo l‟uscita del film ha parlato dei 
riferimenti letterari che ha preso in esame con la co-sceneggiatrice Diane Johnson per 
affiancare il lavoro di adattamento sul romanzo di Stephen King. Il referente teorico 
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principale di Shining è un saggio breve scritto da Freud, Il Perturbante, definito dal regista 
il massimo discorso fatto dalla cultura occidentale sul tema della paura” 1. 
Nel film di Kubrick tutte le modalità di perturbante elencate da Freud sono presenti. 
Il termine perturbante è tradotto dal tedesco unheimlich, che significa pressappoco non 
familiare, inconsueto, straniante. 
In questo senso possiamo dire che l‟intero universo visivo barneyano è perturbante, e non a 
caso Barney ha citato proprio Shining come uno dei film che ama di più (insieme alla Casa 
2 di Sam Raimi). 
Perturbante, unheimlich, non familiare, quindi, ciò che è sempre apparso familiare tutto a 
un tratto diventa infido pauroso e ambiguo. 
Ma ascoltiamo direttamente Freud che parla della sua teoria: “il perturbante che si 
sperimenta direttamente si verifica quando complessi infantili rimossi sono richiamati in 
vita da un‟impressione o quando convinzioni primitive superate sembrano aver trovato una 
nuova convalida, al fine della nascita del sentimento perturbante è necessario un dilemma 
relativo alle possibilità che le convinzioni superate e ormai ritenute indegne di fede si 
rivelino nonostante tutto rispondenti alla realtà” 2. 
Questa dichiarazione di Freud si attaglia bene all‟arte di Barney, pensiamo alla sessualità 
pregenitale che comunque attinge ad una fase arcaica psicosessuale della persona e che 
Barney ripropone visivamente in tutta la sua forza: in Barney come ho già avuto modo di 
accennare in precedenza è soprattutto l‟uso straniante del corpo a svolgere una funzione 
perturbante. 
In Barney abbiamo un perturbante più immediato (perché passa attraverso il corpo) rispetto 
a quello di Kubrick in Shining che invece è più mediato. 
Altro tema legato alla categoria del perturbante è quello del sosia: in Barney assistiamo a 
qualcosa di simile nei cambiamenti psichici e fisici e per la tematica delle identità multiple. 
L‟universo di Barney come quello dell‟Overlook Hotel è razionalmente incontrollabile, di 
conseguenza straniante e perturbante. 
L‟archetipo perturbante del sosia è ben presente in Shining nella scena delle bambine 
gemelle, vittime della furia omicida del padre. 
Comunque dicevamo che Shining costituisce una vera e propria enciclopedia 
cinematografica e visiva del perturbante freudiano. Tutti gli elementi elencati da Freud 
sono presenti nel film anche se in forma modificata o simbolica: oggetti animati e esseri 





viventi inanimati, danno agli occhi, il sosia e l‟identificazione con altri, telepatia, il ritorno 
dell‟uguale, l‟animismo, la casa stregata e la morte, la follia, le membra staccate dal corpo. 
Certo, in Barney forse il perturbante è più unidimensionale, in Shining si amplia, è 
onnicomprensivo. 
Tra l‟altro il film di Kubrick tende, se possibile, ad ampliare ancora di più il concetto di 
perturbante, arricchendolo di nuovi particolari. 
Pensiamo solo per un attimo al riferimento alla spedizione Donner del 1846 e al 
cannibalismo. 
Lo stesso cannibalismo può essere incluso nella categoria di perturbante in questo caso 
perché ritorno di una pratica primitiva in una società moderna. 
Quello che colpisce del film Shining è la forte dimensione concettuale, come se dietro alla 
realizzazione del film Kubrick avesse già in mente in modo ben sistematizzato chiaro e 
distinto una idea filosofica da materializzare cinematograficamente. 
In questo senso, il film risulta essere davvero un manifesto del perturbante. 
Quindi lo stesso ribaltamento di luce-tenebre assume nel film un valore ed una funzione 
perturbante. 
La luce non è più qualcosa di familiare, non è più fonte di serenità e di equilibrio, ma 
diventa la fonte di eventi e situazioni irrazionali e stranianti. 
La stessa figura paterna in Shining è perturbante e fonte di inquietudine e di paura. 
La visione del film di Kubrick ci suggerisce un senso di mistero e di inspiegabilità, così 
come è intessuto di mistero e di elementi inspiegabili l‟intero ciclo Cremaster. 
Kubrick dichiara: 
“credo che l‟unica legge valida per questo genere sia che non si debba cercare di spiegare o 
trovare spiegazioni chiare per quello che succede e che l‟obiettivo fondamentale sia di 
produrre nel pubblico una sensazione di mistero. La sensazione di mistero è l‟unica che si 
vive con maggiore intensità nell‟arte che nella vita” 3. 
Letta in modo simbolico la dichiarazione di Kubrick descrive appropriatamente tutta la 
produzione artistica barneyana. 
In Kubrick con Shining assistiamo ad un perturbante manifesto ed evidente, in Barney ad 
un perturbante più “discreto”, sussurrato, suggerito. 
Quindi Kubrick con questo film ribalta gli stereotipi del genere horror, Barney 
parallelamente ribaalta il nostro asse della fruizione rimescolando ed ibridando i generi. 




Quindi Shining come enigma, e Cremaster come enigma, anche questo carattere più 
generale accomuna le due opere nel profondo. 
“Kubrick sembra infine suggerire che la ricerca del senso è vana, esso non è nelle 
soluzioni, nelle chiavi di volta in volta reperibili, nei singoli puzzle che ne possono 
derivare, se si da un senso in Shining è solo nella figura stessa dell‟enigma e nel modo in 
cui si pone. Come in 2001 Odissea nello spazio di cui Shining è precisamente il rarefatto e 
allucinato remake” 4. 
Shining rappresenta la dissoluzione delle pratiche ermeneutiche consolidate rivolte alla 
ricerca di un significato unidimensionale ed anche questo elemento accomuna il film alla 
pratica artistica barneyana. 
Secondo Enrico Ghezzi, tra l‟altro, il carattere enigmatico lega indissolubilmente Shining a 
2001 odissea nello spazio, altro film che gioca un ruolo molto importante, come abbiamo 
visto, nella realizzazione di Cremaster. 
Il carattere enigmatico forma un rapporto triangolare fra 2001 odissea nello spazio, Shining 
e Cremaster. 
 
3. “Cremaster” e 2001 Odissea nello spazio come esperienze sensoriali 
 
2001 odissea nello spazio colpì molto pubblico e critica per il suo carattere fortemente 
innovativo, sperimentale ed anti-narrativo e  per il suo ritmo lentissimo. 
Già questa prima caratteristica ci riporta subito alla mente l‟opera artistica barneyana. 
Enrico Ghezzi nello stesso volume da me prima citato dichiara a proposito di questo film: 
“2001 odissea nello spazio è stato soprattutto un‟esperienza sensoriale, non solo visiva, del 
tutto nuova, la percezione di uno spazio inedito” 5. 
Questa affermazione di Ghezzi coincide perfettamente con le idee da me espresse nel corso 
di questo mio studio rispetto all‟opera di Barney. 
Ho definito io stesso la visione di Cremaster come un‟autentica esperienza visiva e 
sensoriale ed ho cercato di mettere in luce le radici corporee e fisiche, il grado zero 
corporeo da cui scaturisce la prassi artistica barneyana, arte legata molto ai sensi. 
Il carattere di innovazione è comune ad entrambe le opere, così come la costruzione di uno 
spazio inedito (ed infatti io ho parlato riguardo alla poetica di Barney di creazione di 
mondo). 
                                                          
4 E. Ghezzi, Stanley Kubrick, Milano, Il Castoro, 1995, pg.134 
5 Ibid., pg.78 
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Kubrick tenta di realizzare un film puramente visivo, sperimentale ed anti-narrativo (o 
comunque dal profilo narrativo molto basso). 
Ho avuto modo di ripetere che Barney è prima di tutto un artista visivo, ed infatti in 
Cremaster si parla pochissimo proprio come 2001 Odissea nello spazio. 
Kubrick tenta di ripristinare il cinema primigenio e il suo carattere di pura immagine in 
movimento, riproponendo così allo spettatore del 1968 il puro visibile. 
Riguardo a questo film si parlò di ritorno di stilemi di David Wark Griffith (padre del 
cinema narrativo e sistematizzatore della pratica del montaggio) e a Georges Meliès (per i 
trucchi). 
In tal modo Kubrick compie una raffinata operazione (meta)cinematografica di 
assimilazione del cinema muto (Griffith) ed addirittura arcaico, primitivo (Meliès). 
In questo senso Kubrick assimila al proprio interno il cinema delle attrazioni mostrative, 
2001 Odissea nello spazio tende anche a suscitare nello spettatore un senso di meraviglia e 
di stupore proprio come il cinema dei primissimi anni (pre-narrativo). 
Soltanto che tale caratteristica pre-narrativa propria dei film degli anni 1895-1906 in un 
film del 1968 si trasforma in una caratteristica anti-narrativa. 
Anche il film di Kubrick è quindi un‟opera sensoriale proprio come Cremaster, infatti sia 
per il film che per il ciclo barneyano possiamo parlare di opere audiovisive in un senso 
stretto, anzi strettissimo. 
Opere che vanno viste e sentite ma nel senso più pieno e profondo possibile, opere che 
rappresentano il grado zero oggettivo della dimensione sensoriale: il puro visibile, il puro 
ascoltabile. 
Infatti sempre Ghezzi afferma proprio a tal proposito: “In più Kubrick ha aggiunto 
un‟ampia scala di rumori, dalle strida degli ominidi ai passi ovattati sulle moquettes delle 
astronavi, dall‟insopportabile effetto acustico dell‟emissione radio dal monolito 
all‟invenzione straordinaria del respiro umano in tutte le sue variazioni fino all‟agonia” 6. 
Sia Barney che Kubrick con queste loro opere cercano di andare al di là, di superare il 
limite percettivo dello spettatore e di tornare ad origini artistiche antiche. 
Questo per quanto riguarda l‟udito, concentriamoci per un attimo su cosa dice Ghezzi per 
quanto riguarda la vista (considerando che io ho parlato di audiovisivo): “l‟occhio invece, 
dopo l‟incanto documentaristico e anche musicalistico delle riprese interne ed esterne ai 
modellini, smarrito il cento nelle nuove traiettorie circolari dentro l‟assenza di gravità, 




viveva l‟apice e insieme il momento traumatico della sua avventura nei dieci minuti di 
ininterrotti effetti fotografici (la corsa cosmica dell‟occhio di Dave Bowman) prima della 
camera finale. L‟affermarsi catartico della magnificenza tecnica “sensibile”, il suo carattere 
di trip allucinatorio in cui però il soggetto mantiene dell‟esperienza un ricordo, solo 
gradevole di spiazzamento fisico in una dimensione che è quella del piacere hanno indotto 
molti a considerare 2001 Odissea nello spazio un film a parte nella filmografia 
kubrickiana” 7. 
 
4. Carattere utopico di 2001 Odissea nello spazio 
 
Non importa, in questo mio lavoro, sapere se davvero questo film del 1968 rappresenta 
davvero un caso a parte nel corpus filmografico kubrickiano. 
Dei dieci minuti di effetti fotografici e di sperimentazione cromatica come anche 
dell‟ultima scena avrò modo di parlare più approfonditamente in seguito nel corso di 
questo capitolo. 
Io ho cercato di evidenziare anche il carattere utopico, perché sessualmente e 
psichicamente liberatorio, dell‟arte e dell‟universo barneyano, carattere utopico che alcuni 
critici hanno ravvisato nell‟ultima scena di 2001 odissea nello spazio. 
Michel Chiment ad esempio afferma che il film vuole essere: “una risposta utopica agli 
altri film, pur mantenendo stretti legami con essi e che la sua fattura è più poetica e 
analogica, in opposizione all‟ironia e all‟analisi che dominano di solito la creazione 
kubrickiana” 8. 
Io reputo plausibile l‟esistenza di un utopismo, magari inconsapevole, nelle opere dei due 
artisti. 
Io nei capitoli precedenti ho anche accennato ad una caratteristica mitopoietica dell‟arte di 
Barney, il videoartista americano crea un mito, un epos, si auto-mitizza e si pone come 
demiurgo, come creatore magico onnipotente ed arcaico del proprio mondo e della propria 
arte, tentando anche di ripristinare la dimensione auratica andata persa (almeno a detta di 
Walter Benjamin) nell‟epoca della riproducibilità tecnica dell‟opera d‟arte (la nostra). 
Un rappresentazione del mito, in filigrana, può essere colta anche nel film di Kubrick, se è 
vero, come è vero, quello che afferma Ghezzi: “l‟avventura si rivela di colpo viaggio 
                                                          
7 Ibid., pgg.78-79 
8 M. Ciment, Kubrick, Milano, Milano Libri, 1981 
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mitico, confronto nella Caverna tra Ulisse e il Ciclope e Circe e i Lestrigoni, tra l‟eroe e il 
drago” 9. 
Sia Cremaster che 2001 Odissea nello spazio sono in un certo senso opere archetipiche, 
che riattingono ad archetipi narrativi, e ad una dimensione sacrale del fare artistico e 
creativo riproponendolo nella nostra epoca di riproducibilità tecnica dell‟opera d‟arte. 
Da questo punto di vista (archetipi narrativi, sensorialità audiovisuale, mitopoiesi) il film di 
Kubrick ed il ciclo di Barney rappresentano un sentire arcaico nella nostra epoca, si tratta 
di una sensibilità arcaica e primitiva inserita in una prassi artistica e creativa altamente 
tecnologica. 
Quindi la scena del tunnel di sensazioni visivo-sonore rappresenta, secondo me, il 
movimento dell’utopia, il passaggio da una realtà ad un‟altra (utopica e liberata). 
Si tratta di una scena che parla di realtà e del suo superamento e che parla di cinema. 
“La fuga in avanti nel tunnel di sensazioni visivo-sonore è quindi insieme nuova 
esperienza e crisi totale delle precedenti esperienze della ragione. Si rivela infine solo un 
punto di passaggio, la sua novità si blocca per dar luogo all‟approdo nella celebre camera 
settecentescamente arredata” 10. 
Mentre Barney delinea un universo straniante e sessualmente liberato, dove governa il 
principio di piacere e non più il principio di realtà e dove la logica e la ragione discorsiva 
hanno poca importanza (ecco perché in Cremaster si parla poco, non è solo un 
atteggiamento artistico anti-narrativo in Barney) Kubrick sembra delineare una nuova 
realtà retta da una nuova ragione. 
Non a caso la scena finale è ambientata in una stanza dall‟arredamento settecentesco (un 
nuovo illuminismo? un uomo nuovo che agisce secondo natura e ragione?). 
Inoltre Kubrick sembra comunque preannunciare il film che avrebbe poi realizzato nel 
1975 (Barry Lyndon). 
Quindi Barney non solo incorpora alcune forme ed alcuni stilemi del cinema di Kubrick 
all‟interno del proprio discorso artistico ma più semplicemente presenta notevoli analogie 
tematiche con il cinema kubrickiano in particolare proprio con Shining e 2001 Odissea 
nello spazio. 
Barney ricerca una  purezza e un‟astrazione in Cremaster, ricerca la pura dimensione 
audiovisuale, se così possiamo dire; Kubrick, come abbiamo già visto svolge un‟analoga 
operazione di ricerca in 2001 Odissea nello spazio. 
                                                          
9 Op.cit.  Stanley Kubrick, pg.86 
10 Ibid., pg. 89 
108 
 
Lo studioso francese Michel Chion, nel suo saggio sul film, infatti afferma che 2001 
Odissea nello spazio “riannoda anche i molteplici fili sottesi tra il grande cinema 
spettacolare e le ricerche sul cinema puro” 11. 
Chion nella sua introduzione al suo libro scrive diverse cose molto interessanti, fra cui la 
seguente: 
“per la scarsezza di dialoghi e per il modo in cui privilegia i mezzi propri del cinema- 
suono, luce, movimento, montaggio- 2001 Odissea nello spazio è anche il capostipite e il 
capolavoro di quella che può essere definita film experience in cui la proiezione del film è 
assimilata a un rituale. Attinge in tal senso sia alle ricerche sonore e ottiche dell‟ultimo 
periodo del cinema muto sia alla modernità degli anni ‟60 (Antonioni, Tati) da cui è nato. 
Incarna un sogno di cinema assoluto, che mira a un‟esperienza non verbale e universale, è 
uno dei film più personali e audaci del suo regista e allo stesso tempo un‟opera che ci parla 
in una maniera straordinariamente forte della condizione umana nel cosmo” 12. 
Un rituale proprio come potrebbe essere considerata la visione di Cremaster, una forte 
dimensione audiovisuale che accomuna il film al ciclo barneyano; abbiamo inoltre il sogno 
kubrickiano di un cinema assoluto ed il sogno barneyano di un‟opera d‟arte totale, una 
istanza anti-narrativa ed un‟esperienza non verbale sia nel film di Kubrick che nel ciclo di 
Barney. 
Lo stesso carattere lento, meditativo ed allusivo del film è caratteristica propria anche di 
Cremaster: entrambe le opere si muovono in una dimensione spazio-temporale ed in una 
realtà rarefatta ed ovattata. 
Sia il film di Kubrick che il ciclo di Barney possono mettere alla prova la pazienza dello 
spettatore, forse volutamente, richiedendo un impegno sensoriale continuo. 
Secondo me all‟epoca dell‟uscita del film si parlò a sproposito di cultura lisergica e 
psichedelica (riguardo alla scena del tunnel visivo-sonoro): 2001 odissea nello spazio è 
infatti un film titanico nella sua ricerca “lucida” e non drogata dell‟altrove. 
Anche questo atteggiamento lo accomuna a Cremaster, vale a dire proprio il superamento 
del limite, la ricerca strenua e titanica, onnipotente, che pecca di hybris. 
Ciò che fece sbagliare i critici nel 1968 fu proprio il volersi riferire per forza alla cultura 
psichedelica dell‟epoca, alla droga usata anche come via di sperimentazione artistica. 
Ed infatti “è perfettamente naturale e in sintonia con lo spirito dei tempi che il giornalista 
di Playboy chieda a Kubrick se ha mai preso l‟LSD (sostanza d‟origine chimica che si 
                                                          




ritiene produca delle visioni). Il regista risponde che la droga non è fatta per l‟artista, 
perché crea uno stato di soddisfazione a priori, uccide lo spirito critico e fa sembrare tutto 
bello e interessante” 13. 
Il film kubrickiano così come Cremaster sono opere autenticamente visionarie che non 
hanno bisogno di nessun ausilio esterno (mi riferisco alle droghe). 
 
5. “Cremaster” e 2001 Odissea nello spazio come opere liturgiche 
 
Michel Chion più avanti definisce il film come una liturgia di tempo suono e luce; in 
questo modo pone l‟opera all‟interno di una dimensione sacrale e cultuale, proprio come io 
ho cercato di dimostrare riguardo all‟opera di Barney leggendola anche alla luce di Totem e 
tabù di Freud, al carattere magico ed onnipotente del fare artistico. 
In Barney, come ho già accennato in apertura di questo capitolo giocano una funzione 
importante proprio la luce e il cromatismo bianco (Cremaster 1 e Cremaster 3) che ci 
riportano alla mente le immagini del film di Kubrick. 
L‟aspetto liturgico di 2001 Odissea nello spazio bene si manifesta nella dimensione muta e 
non-narrativa che si fa rarefatta sfiorando così l‟astrazione. 
Questo elemento vale anche per Barney: sia in Cremaster che nel film kubrickiano ci si 
muove infatti in una sorta di astrazione spazio-temporale, in una sorta di proiezione 
mentale. 
Quindi cerchiamo di fare il punto della situazione. 
Tenterò nella seconda parte di questo capitolo di parlare più nel dettaglio di Cremaster 1 e 
Cremaster 3 (e più in generale dell‟intero ciclo) e di 2001 Odissea nello spazio. 
Quindi prenderò di nuovo in considerazione il parallelismo che si fonda sul bianco nelle 
opere dei rispettivi artisti e dell‟intreccio concettuale e tematico fra l‟opera barneyana e 
l‟epilogo del film di Kubrick. 
Cercherò anche di esaminare le opere succitate nei punti che mi sembrano salienti, per 
quanto è possibile, tentando di sviscerarne contenuti interessanti ai fini di questa mia 
ricerca. 
La somiglianza fra Barney e il cinema di Kubrick è di ordine concettuale, oserei dire 
filosofico, ma anche di impostazione visiva. 
                                                          
13 Ibid., pg.14 
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Può apparire poco scontata da certi punti di vista la somiglianza fra le poetiche dei due 
rispettivi artisti. 
Il rapporto di Barney con il cinema di Kubrick è fatto anche di suggestioni, processi 
creativi magari inconsapevoli ma permanenti, di visioni suggerite. 
Il film di Kubrick viene incorporato, assimilato, fagocitato nel flusso visivo barneyano e 
reso matericamente e scenograficamente visibile. 
 
6. Aspetto scenografico 
 
Barney ripropone un ambiente molto simile al bar di Shining e lo fa volutamente, vuole 
richiamare alla mente dello spettatore il film tramite la riproposizione dell‟aspetto visivo 
iconico e scenografico del film, tali aspetti concorrono a definire l‟atmosfera di Cremaster 
3: 
“un liquido cola nel grande corpo che è il grattacielo Chrysler dal quale calano gli 
striscioni coi colori d‟Irlanda. Tutto è compiuto, ancora una volta, nella grande metafora 
visiva del corpo-edificio-testo. Il sospetto è che sotto quest‟ultimo giaccia il già visto 
dell‟Overlook Hotel di The Shining di Stanley Kubrick, altro luogo di metascrittura e 
metaesistenza, di distanziazione della visione, d‟incubo raggelato. In particolare nelle sue 
straordinarie scene di festa fantasmatica, bar e bagni”  14. 
Innegabilmente Barney nella scena del bar del Chrysler Building sembra voler riecheggiare 
atmosfere visive del film di Kubrick. 
Metafora del corpo-edificio-testo: 
Barney è artista corporeo, usa il corpo come strumento artistico, lo stesso edificio (il 
Chrysler Building in questo caso) diventa metafora artistica (anche fallica, teniamo 
presente che l‟intero ciclo parla di identità sessuale, fra le altre cose) e spazio mentale 
liberato, alternativo alla realtà quotidiana. 
Barney ci parla anche attraverso gli edifici, gli edifici diventano dilatazione del suo corpo, 
e proiezione di un immaginario. 
Quindi il tutto si fa testo, diventa opera artistica, anche se opera artistica, come ho già 
avuto modo di accennare, non razionalmente interpretabile, ma che, piuttosto rilancia 
continuamente e in modo libero il senso. 
                                                          
14 Op. cit.  Cinesimbolica in silicone americano, pg.215 
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Ad ogni modo esiste un profondo e sotterraneo legame fra la videoarte di Barney ed il 
cinema di Kubrick. 
Esistono, ad esempio, in entrambi gli artisti, un uso ed un‟ evidenziazione del colore: 
pensiamo solo per un attimo ai titoli di testa di Arancia meccanica ed alla ripresa aerea in 
Cremaster 1 dello stadio evidenziando il blu: la ripresa aerea di Barney è una ripresa sul 
blu. 
Vi è quindi sia in Barney che in Kubrick un‟ attenzione al colore che addirittura in Kubrick 
esula dalla dimensione diegetica (appunto nei titoli di testa di Arancia meccanica) ma che 
si mostra, si auto-evidenzia allo spettatore. 
Il colore assume una notevole importanza in Barney e Kubrick perché sono artisti 
profondamente visivi che inducono lo spettatore ad un approccio fruitivo contemplativo. 
Le loro opere vanno apprezzate visivamente. 
Elemento estetico che accomuna profondamente Barney e Kubrick è la costruzione 
dell‟inquadratura: ciò che più colpisce in Cremaster 1 sono le immagini simmetriche, 
Barney proprio come Kubrick organizza simmetricamente la  disposizione degli oggetti e 
delle figure umane, entrambi ricercano la bella immagine e la perfetta resa spaziale. 
Vi è in entrambi gli autori una “perfettizzazione” (si perdoni il neologismo) del mondo, 
una costruzione spaziale di un mondo e di una realtà diverse e superiori, di una realtà altra. 
La realtà kubrickiana spesso è una realtà distopica ma si tratta comunque di una realtà 
“ulteriore” rispetto alla realtà quotidiana e comune. 
La simmetria visiva in Barney e Kubrick rappresenta quindi un‟uscita dallo stato di 
quotidianità, se così possiamo dire. 
Questo concetto accomuna profondamente i due autori. 
Gli stessi interni bianchi del dirigibile in Cremaster 1 richiamano fortemente gli interni di 
molti film di Kubrick: io credo che in questo caso Barney voglia far scattare 
immediatamente nello spettatore il parallelismo con il cinema di Kubrick ed in tal modo 
sottolineare la sua prassi artistica intermediale (ri-mediazione del cinema) e la sua 
attitudine all‟opera d‟arte totale. 
Comunque, più banalmente, Barney usa interni bianchi perché affascinato dalle 
scenografie kubrickiane che egli incorpora ed assimila all‟interno del suo organismo 
artistico. 
Sempre in Cremaster 1 ho notato una forte presenza dei rumori, quindi un importanza 
conferita alla dimensione ed alla fruizione anche acustica dell‟opera. 
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C‟è in quest‟opera di Barney un vero e proprio studio e messa in risalto del rumore che lo 
accomuna all‟opera di Kubrick ed in primis ad un film come 2001 Odissea nello spazio. 
 
7. Dimensione audiovisuale 
 
In entrambe le opere è presente una forte enfasi sulla dimensione strettamente audiovisuale 
di immagine pura e di suono puro. 
Fra le altre cose, per tornare un attimo alla simmetria visiva, vera e propria costante di 
Cremaster 1, essa  potrebbe anche rappresentare una sintesi generale da parte di Barney del 
cinema kubrickiano, la messa in evidenza del carattere visivo del cinema di Kubrick. 
Simmetria visiva di Kubrick che Barney assimila nel proprio sistema artistico e che 
evidenzia fortemente, simmetria visiva che si configura come emblema del cinema 
kubrickiano. 
Barney lancia così un segnale allo spettatore, vale a dire quello di aver incorporato al 
proprio interno l‟intero cinema di Kubrick. 
Oltre ad essere tipico della sua attitudine artistica intermediale è secondo me anche un atto 
d‟amore nei confronti dell‟opera di Stanley Kubrick. 
In Cremaster 1 è talmente forte la rarefazione visiva e così accentuata la resa 
dell‟atmosfera da rendere (ma questa è un‟opinione strettamente personale) le coreografie 
spettrali. 
C‟è una spettralità raggelata, quindi, che accomuna Cremaster 1 a Shining. 
Ma una spettralità che paradossalmente nell‟episodio di Barney non è inquietante, ma 
assume caratteristiche distese ed oniriche. 
Comunque la rarefazione visiva è un elemento importante in entrambi gli autori. 
La simmetria visiva torna come costante anche in Cremaster 2. 
In questo episodio è presente anche una destrutturazione dello spazio e della realtà, 
un‟astrattizzazione della realtà che l‟accomuna al cinema di Kubrick. 
Una resa astratta del reale costruita tramite movimenti di macchina lenti e ravvicinati tipici 
sia della videoarte di Barney che del cinema di Kubrick. 
Barney assimila ed incorpora anche le tecniche di ripresa kubrickiane, questo perché la 
concezione che sta dietro la resa del reale è identica in entrambi gli autori. 
Nell‟incipit di Cremaster 3 vengono rappresentate alcune figure mitologiche appartenenti 
alla cultura celtica e più precisamente gaelica (Scozia e Irlanda). 
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Il richiamo al mito è importantissimo in Barney, così come la costruzione mitopoietica e la 
creazione di un universo parallelo che sprigiona energia sessuale e principio di piacere. 
Il richiamo al mito è importantissimo anche in 2001 odissea nello spazio, questo perché i 
due autori attingono a piene mani da archetipi narrativi ed addirittura da archetipi psichici 
legati ad una sorte di psiche collettiva arcaica e primordiale che tentano di riproporre (in 
modo personale) con i mezzi videoartistici o cinematografici. 
Gli stessi movimenti di macchina spettacolari (come la ripresa a volo d‟uccello di cui ho 
già parlato in apertura di questo capitolo) tipici dei due autori costituiscono una prova 
visibile della loro onnipotenza visiva e creativa. 
Da questo punto di vista le poetiche dei rispettivi autori potrebbero essere definite come 
panottiche, telecamera e cinepresa come prosecuzione dell’occhio (e da questo punto di 
vista rimanderei alla parte di questo studio dove faccio accenno alle teorie di Gene 
Youngblood) alle prese con un tentativo spasmodico di controllo generale sul tutto: 
onnipotenza visiva, quindi; ma anche onnipotenza creativa di conseguenza. 
Sotteso alla pratica artistica dei due autori vi è un delirio di onnipotenza, un ripristino della 
pratica artistica magica e demiurgica, una creazione di mondo, una ricerca dell‟oltre (oltre-
spazio, oltre-tempo) una sfida orgogliosa alle leggi del finito. 
Quindi possiamo anche dire che Barney fa una sperimentazione di mondi. Il semiologo 
Paolo Fabbri definisce la pratica artistica barneyana come una sperimentazione costruttiva 
di mondi, concetto molto affine alla mia definizione di creazione di mondo 
15
. 
Riguardo al carattere panottico del cinema kubrickiano (ma anche della videoarte di 
Barney) Michel Chion ci dice qualcosa di interessante: “HAL, e noi con lui, vede più volte 
delle soggettive di vari luoghi per mezzo del suo occhio rosso (immagini circolari e 
distorte prese con l‟obiettivo fish-eye), ma lui stesso è invisibile in quanto tale: 
possiede un occhio o diversi un occhio, un occhio ciclopico senza luogo” 16. 
HAL, il calcolatore elettronico, come prosecuzione materiale del desiderio panottico dello 
spettatore (pensiamo infatti all‟uso delle soggettive). 
Forse questo è un elemento che distanzia Barney da Kubrick: Kubrick chiama in causa 
direttamente lo spettatore stimolando il suo desiderio panottico, in Barney la grandiosità 
panottica appartiene solo all‟artista-creatore. 
                                                          
15 Conversazione con Paolo Fabbri: la simbologia massonica nel ciclo Cremaster in N. Dusi e C. Saba (a 
cura di) Matthew Barney polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.191 
16 Op. cit.  Un’odissea del cinema. Il 2001 di Kubrick,  pg.93 
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Lo stesso uso della musica nel film di Kubrick ha un significato equivalente all‟uso della 
danza nel ciclo di Barney. 
Ho già avuto modo di affermare che la danza serve a Barney per oltrepassare la 
dimensione logica e verbale ed una pratica ermeneutica troppo stringente, e per lasciare 
circolare liberamente il senso. 
Operazione analoga la compie secondo me Kubrick con l‟utilizzo della musica classica (in 
primis con il valzer Sul bel Danubio blu) che commenta ed accompagna leggiadri 
movimenti di astronavi e satelliti che liberamente volteggiano nello spazio. 
Pura visione, puro ascolto, piacere del puro visibile, ritorno ad un uso elementare dei nostri 
sensi (vista ed udito), ritorno alle fonti primigenie dell‟arte e della fruizione artistica, arte e 
fruizione completamente svincolate da un soverchio uso della ragione interpretative e della 
ricerca di un significato razionale e verbalmente esprimibile. 
In tal modo anche Kubrick, secondo me, rilancia la prospettiva di una libera circolazione di 
senso. 
Quindi assistiamo anche questa volta ad una profonda analogia fra Barney e Kubrick, ad 
una intenzionalità estetica molto simile, ad una concezione dell‟arte e del fare artistico 
molto simile, anche se Barney la esplica tramite la rappresentazione della danza e Kubrick 
tramite l‟uso della musica. 
La musica si configura come vero e proprio battistrada alla dimensione non-verbale e 
cinematograficamente “muta” del film. 
Lo stesso Kubrick dichiara: “Consiste nel mettere la musica abbastanza al di fuori, in altre 
parole non frammista alla trama dei dialoghi e dei rumori, e nell‟utilizzarla in ampi spazi 
autonomi, presi spesso in prestito da opere preesistenti, canzoni o musica classica” 17. 
La musica accompagna le scene da contemplare puramente e non le scene di azione e 
questo lo afferma anche Michel Chion nel suo libro: “In realtà Kubrick mette a punto per 
tentativi una formula che rovescia quella abituale: nella maggior parte delle scene d‟azione 
propriamente dette (le uscite nello spazio, gli omicidi) non si sente musica, essa viene 
riservata invece alle sequenze contemplative” 18. 
Altro elemento che potrà sembrare banale ma che secondo me invece riveste una certa 
importanza è la lentezza che accomuna il ciclo di Barney a 2001 odissea nello spazio. 
Ho già parlato del tentativo rivoluzionario di Barney, del tentativo dell‟artista americano di 
modificare l‟atteggiamento fruitivo dello spettatore, improntandolo alla contemplazione. 
                                                          
17 Ibid., pg.100 
18 Ibid., pg.101 
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Analoga operazione compie Kubrick: “Paragonato ai fuoribordo rombanti che sono 
frequentemente i moderni film di fantascienza, 2001 odissea nello spazio è un film lento, 
che procede alla sua andatura come un grande transatlantico di una volta. Ma questa 
lentezza gli è necessaria per permetterci di modificare la nostra percezione, di adattarla a 
uno spazio nuovo. 2001 odissea nello spazio è un film di assuefazione allo spazio, dunque 
molto progressivo” 19. 
La lentezza nel film di Kubrick permette di adattarci ad uno spazio nuovo, la lentezza delle 
opere di Barney permette di adattarci ad un nuovo mondo. 
Importante anche il concetto di commutazione in Kubrick ed in Barney. 
Mentre in Barney la commutazione è rappresentata da un atto traumatico (pensiamo alle 
torture che riceve l‟apprendista che viene trasformato in una sorta di mostro con i resti 
metallici di un automobile inserita in bocca) oppure più che di commutazione, talvolta per 
il videoartista americano dovremmo parlare di identità multiple e di moltiplicazione di 
mondi possibili o ancora, di esseri ibridi e teriomorfi, nel film di Kubrick Michel Chion 
bene mette in luce le dinamiche commutative che attraversano la vicenda rappresentata. 
Kubrick rappresenta la commutazione di stato soprattutto tramite il montaggio. Ma 
lasciamo parlare Michel Chion: 
“Rivediamo le prime due scene dell‟apparizione del monolito: le immagini finali di queste 
due scene, con il suono che le accompagna in L‟alba dell‟Uomo un accordo acuto della 
musica di Ligeti e, nella scena sulla Luna, uno stridore acutissimo, ci mostrano l‟oggetto 
allo stesso modo- dal basso verso l‟alto- stagliarsi nel cielo, ed entrambe sono interrotte 
brutalmente, nell‟immagine e nel suono. Il monolito è dunque associato all‟idea di 
interruzione, di volatilizzazione immediata, di commutazione” 20. 
In questo senso il monolito si configura come simbolo materiale della pratica creativa 
kubrickiana e della visione del cinema che vi è sottesa. 
E ancora: 
“Il montaggio cinematografico può infatti esser visto non solo come un modo di costruire o 
cucire, ma anche come una successione di commutazioni che fanno scomparire 
improvvisamente uno stato visivo (e anche uno stato sonoro, da quando è diventato 
possibile con l‟invenzione del supporto ottico) per sostituirlo con un altro che implica la 
cancellazione integrale del precedente” 21. 
                                                          
19 Ibid., pg.118 
20 Ibid., pg.118 
21 Ibid., pg.118 
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Certo, questa è una specificità di Kubrick, ed in Barney la questione è differente. 
In Barney parliamo molto anche di trasformazioni corporee o di ibridazioni, ma di questo 
parliamo più approfonditamente nei capitoli successivi. 
Inoltre le commutazioni in Kubrick sono accompagnate da un ritmo lento e contemplativo, 
mentre in Barney talvolta da scene forti (e faccio di nuovo un rimando alla scena della 
tortura da parte dei gangsters in Cremaster 3). 
Le commutazioni sono accompagnate da un ritmo lento e contemplativo quasi per 
contrasto, infatti come afferma sempre Michel Chion: 
“Al contrario la commutazione brutale sembra incontrare nel film ciò che sembra il suo 
inverso assoluto: i lenti carrelli continuati, le lentissime mutazioni (è forse per questo che il 
regista ha scelto delle musiche di Ligeti basate su delle metamorfosi graduali, senza 
riferimento ritmico o melodico). Si potrebbe allora credere che tali commutazioni- visive, 
sonore, psicologiche- non servano che a valorizzare meglio i lunghi momenti in cui un 
fenomeno appare o scompare, non di colpo, ma con un‟attenuazione progressiva e 
interminabile (l‟arrivo dell‟astronave alla stazione spaziale, la lenta morte di HAL, la 
sequenza psichedelica del finale). L‟inverso ci sembra parimenti interessante da esaminare: 
infatti, più l‟attenuazione è progressiva, più ciò che segue e occupa il suo posto si rivela 
come il prodotto di un enigmatico raccordo, una sorta di effetto arbitrario, che è l‟effetto 
stesso del significante” 22. 
Sia Barney che Kubrick, con le opere prese in considerazione, si ribellano come ho già 
accennato alla dimensione del logos, e ad una logica interpretativa stringente. 
Mi sembrano molto appropriate le parole di Kubrick: 
“Non mi piace parlare di 2001 odissea nello spazio- diceva Kubrick all‟uscita del film- 
perché per gran parte si tratta di un‟esperienza essenzialmente non verbale. Un tentativo di 
rivolgersi al subcosciente e al sentito (feeling) piuttosto che all‟intelletto” 23. 
Assistiamo quindi a una convergenza fra quello che si chiama cinema decentrato e 
videoarte barneyana proprio nel perseguimento di un‟arte audiovisuale pura e libera da 
condizionamenti logici e razionali. 
Michel Chion a tal proposito dichiara: 
“Kubrick si colloca qui al cuore di ciò che chiamiamo, in L’audiovisione, il cinema 
decentrato, quello in cui sentiamo che il mondo non si riduce alla funzione di incarnare un 
dialogo” 24. 
                                                          
22 Ibid., pg.125 
23 Ibid., pg.130 
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In questo modo Barney si trova in profonda sintonia con quella che è o dovrebbe essere 
l‟essenza più riposta dell‟arte cinematografica, infatti come afferma Michel Chion: 
“2001 odissea nello spazio ha potuto essere considerato come il film finalmente film, che 
non prende in prestito da alcun codice o genere esterno e fa accedere il cinema al suo 
proprio linguaggio, che ha significato in se stesso, come nel caso della musica, secondo 
una diffusa illusione che si mantiene a proposito di quest‟ultima” 25. 
Con i discorsi fatti fin qui non voglio affermare che non debbano esserci intenzioni 
interpretative riguardo alle opere di Barney o a questo film di Kubrick. 
Voglio soltanto dire che in tali opere circola liberamente il senso, un senso libero fluido e 
dinamico suscettibile sempre di evoluzioni, e che va percepito e sentito piuttosto che 
pensato razionalmente. 
Quindi mi trovo solo in parte d‟accordo con Chion, il quale dichiara: 
“Sarebbe una facile rinuncia quella di considerare 2001 odissea nello spazio un film che 
non si deve provare a comprendere, da vivere beatamente rifiutando il minimo sforzo di 
cercare un senso al di là di ciò che si sente all‟istante dato, man mano che si procede. Se 
così fosse, l‟opera, nella sua bellezza, non sarebbe altro che una macchina per “accendere”, 
per far desiderare il significato aggirando la legge del significante” 26. 
Io stempererei il significato dell‟affermazione di Chion: il film di Kubrick cerca infatti di 
instillare nello spettatore anche un approccio contemplativo, proprio come in seguito farà 
Barney. 
In questo senso, mi sembra “radicale” anche quest‟altra dichiarazione di Chion: 
“Il film di Kubrick, per le sue sapienti ellissi e le sue pause, così come per le sue 
sovrapposizioni arbitrarie di musica e immagine, è una vera trappola per chiose, una 
macchina per far salivare nello spettatore la ghiandola interpretativa” 27. 
E ancora: 
“Potremmo limitarci a contemplare delle forme ma è impossibile. Bisogna che 
comprendiamo, dunque che proiettiamo. Alla nostra perpetua tentazione di proiettare, il 
film porge uno specchio. In questo specchio vediamo noi stessi fabbricare perdutamente 
                                                                                                                                                                                
24 Ibid., pg.131 
25 Ibid., pg.133 
26 Ibid., pg.137 
27 Ibid., pgg. 138-139 
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un‟intenzione e un senso, e incapaci di sopportare che le cose siano solo ciò che esse sono” 
28
. 
Noi forniamo un senso a questo film di Kubrick, così come forniamo un senso agli episodi 
di Barney, ma procediamo per intuizioni, bagliori improvvisi, per immagini mentali che 
formano nella nostra mente un percorso fluido e dinamico. 
Questo tipo di opere richiede questo atteggiamento dallo spettatore. 
In più non dobbiamo mai dimenticarci dell‟atteggiamento contemplativo che si vuole 
suscitare, e del senso di meraviglia (nel senso più pieno del termine) a cui queste opere 
muovono lo spettatore (ed in questo senso l‟opera di Barney e il film di Kubrick 
potrebbero configurarsi come opere “barocche”). 
Devo comunque sottolineare che in Kubrick il senso di meraviglia che vuole suscitare più 
che da un senso barocco dello spettacolo e della rappresentazione visiva deriva da un 
richiamo al cinema primitivo (e non a caso per 2001 odissea nello spazio certi studiosi 
hanno fatto il nome di Meliès). 
Se Barney crea un‟esperienza magica tramite l‟uso “implementato” del proprio corpo, la 
rarefazione spaziale e visiva, il superamento delle prove, con lo stesso uso delle tecniche 
digitali che rendono “liquido” il processo creativo  quindi etereo perché inafferabile 
razionalmente e diventando inafferabile diventa inspiegabile e quindi assurge ad una sorta 
di stato magico, Kubrick crea un‟esperienza magica tramite lo strumento (almeno secondo 
i registi e teorici sovietici) più cinematografico che ci sia : il montaggio. 
Michel Chion dichiara infatti: 
“Il ritorno in rima di uno stesso gesto muto – avvicinare la mano con esitazione a una 
parete liscia – quando lo si vede fare da una scimmia e, quattro milioni di anni dopo, da un 
cosmonauta, è un‟esperienza non verbale sconvolgente e quasi sacra, come quelle che il 
cinema è capace di offrirci” 29. 
Quindi c‟è un ritorno alla sacralità ed all‟arte sacrale sia in Kubrick che in Barney. 
E ripeto, la somiglianza fra i due autori è evidente, e bene risalta confrontando Cremaster 
con 2001 odissea nello spazio (ma anche con Shining). 
Ad esempio mi ha molto colpito la somiglianza nello stile di ripresa: Barney proprio come 
Kubrick in questo film usa gli stessi lenti movimenti di macchina. 
                                                          
28 Ibid., pg.139 
29 Ibid., pg.143 
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Non mero citazionismo, ma piuttosto assimilazione delle pratiche di ripresa kubrickiane, 
ma anche (e questo è un punto molto importante) sintonia creativa che si esplica anche 
attraverso lo stesso tipo di ripresa. 
Vi è quindi una convergenza formale fra Barney e Kubrick. 
 
8. Anti-narratività in Barney e Kubrick 
 
Le stesse forme fluttuanti nello spazio in 2001 Odissea nello spazio assumono un profondo 
valore simbolico e svelano l‟intenzione di Kubrick, cioè quello di giungere al puro visibile 
e ad un film intrinsecamente anti-narrativo. 
La dimensione puramente visibile ed anti-narrativa del film che Kubrick raggiunge ci apre 
squarci di nuovi spazi dominati da un‟altra logica, da un altro senso, e da altri equilibri 
(basti pensare all‟ultima sequenza del film). 
L‟aspetto formale del film è intrinsecamente legato a quello che Kubrick rappresenta, e 
non solo a come lo rappresenta. 
L‟aspetto formale del film si slega da ogni pratica troppo razionale e di verbalizzazione 
(aspetto fortemente audiovisuale ed anti-narrativo, appunto) superando i limiti di alcune 
regole creative, andando oltre (altra somiglianza con Barney) ed al contempo rappresenta 
una vicenda tutta legata al superamento del limite, alla ricerca dell‟oltre-uomo e dell‟oltre-
spazio. 
Tant‟è vero che l‟ultima sequenza del film si intitola Giove e oltre l’infinito, e costituisce 
secondo me la parte più bella e misteriosa del film. 
Oltre l‟infinito: in queste poche parole si esprime benissimo la spinta in avanti, il 
superamento del limite, di un limite caratterizzato come “infinito”, peraltro. 
In queste scene finali assistiamo ad un passaggio fra dimensioni: Dave Bowman attraversa 
un tunnel di colori, assistiamo quindi ad una vera e propria esplosione cromatica che vuole 
solo farsi guardare (e di conseguenza meravigliare lo spettatore). 
Ovviamente il senso di questa scena è un senso “profondo”  che colpisce soprattutto 
l‟inconscio dello spettatore e risveglia corde antiche. 
Assistiamo tramite  una figurativizzazione del dissolvimento del significato e 
dell‟orientamento razionali ad un passaggio fra dimensioni, ad una dimensione spaziale e 




Il dissolvimento del significato razionale quindi Kubrick lo rappresenta e lo fa esplodere 
tramite la rappresentazione del tunnel di colori: i colori rappresentano in quest‟ottica la 
liberazione assoluta dal senso razionale e dalla ragione discorsiva. 
Anche la simmetria di forme dislocate nello spazio sembra suggerirci un dissolvimento (e 
di conseguenza un superamento) della Forma così come noi la conosciamo; siamo alle 
porte di una nuova Forma di Esistenza e di Vita. 
Kubrick in questa scena ci proietta in un nuovo universo dai nuovi colori. 
La stanza arredata in stile settecentesco o in stile Regence rappresenta, a mio avviso, la 
concretizzazione dello spazio liberato e del nuovo universo. 
Qui, secondo me, risalta una differenza sostanziale con il Cremaster di Barney, poiché 
mentre in quest‟ultimo lo spazio liberato è attraversato da pulsioni perverse ambigue ed 
inquietanti (possiamo scomodare in questo caso di nuovo il concetto di perturbante) in 
Kubrick la nuova dimensione spaziale e temporale rappresenta uno spazio liberato non 
attraversato da ambiguità (o comunque questo aspetto riveste un ruolo molto più 
marginale). 
L‟arredamento (il fattore scenografico) è importante in questa scena finale del film. 
Bowman si muove in un ambiente accogliente gradevole “simmetrico” (la simmetria visiva 
e di disposizione degli oggetti gioca un ruolo anche in questa scena) e soprattutto 
razionale. 
Il richiamo al Settecento non è casuale, su questo concordo pienamente con Enrico Ghezzi. 
Forse ci muoviamo in un ambito di una nuova razionalità, una razionalità superiore che ha 
assimilato al proprio interno anche la dimensione pre-logica e pre-verbale. 
In questo senso siamo ben distanti dalla dimensione erotica e sessuale, “procreativa” e 
perturbante ma anche polimorfa e perversa rappresentataci da Barney. 
Che nella stanza spazio e tempo rivestano un ruolo diverso ce lo dimostra il fatto che 




Assistiamo ad una dislocazione spaziale e temporale ad una visualizzazione di stati futuri, 
in una parola ad una nuova percezione, ad una percezione alternativa a quella quotidiana, 
siamo di conseguenza proiettati in uno spazio mentale superiore. 
Infine il vecchio (Bowman) diventa un feto umano, ovviamente il feto rappresenta una 
specie extra-terrestre, o ancora meglio un oltre-uomo (ma per quanto mi riguarda senza 
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alcuna implicazione nietzscheana) un essere superiore, frutto dell‟oltre-spazio e dell‟oltre-
tempo. 
Nell‟ultima inquadratura il feto osserva la terra. 
Secondo me, in questo modo, Kubrick raccorda concettualmente l‟oltre-uomo e l‟essere 
umano, proietta sugli esseri umani la propria condizione di creatura prodotta dall‟utopia, 
dal superamento dal limite in breve confermandosi figlio della pratica cinematografica 
kubrickiana, prometeica ed utopica. 
Kubrick riprende possesso della vicenda assurgendo a demiurgo di un nuovo mondo e 
mostrando allo spettatore la sua visione utopica. 
Forse il feto (oltre-uomo) sa osservando il pianeta Terra in procinto di una trasformazione 
radicale dell‟esistente. 
Non a caso il film uscì nelle sale nel 1968. 
Michel Chion, a proposito dell‟epilogo del film e del feto astrale parla addirittura di un 
ambiente giusto e protettivo, ma ascoltiamo le sue parole: 
“Si parla a ragione di feto astrale, ma non dovremmo dimenticare che ogni feto presuppone 
almeno simbolicamente una placenta e un grembo materno per contenerlo, che la sua 
presenza rende mammario l‟universo (prendiamo in prestito questa invenzione verbale da 
Francoise Dolto) e fa del vuoto interplanetario un ambiente non più ostile ma protettivo” 
30
. 
Prima parlavo (riguardo alla stanza) di mutazione dell‟equilibrio spazio-temporale, 
mutazione ottenuta attraverso un mezzo puramente cinematografico come il montaggio, ed 
infatti a tal proposito Michel Chion afferma: 
“attraverso l‟incantesimo del montaggio Kubrick fa attraversare a Bowman diversi decenni 
in tre minuti. Questi tre minuti e questi tre raccordi sono contraddittoriamente la 
suggestione di un tempo diegetico smisurato e al contempo, per effetti di montaggio, la 
materializzazione nel tempo filmico di un invecchiamento accelerato. Infine il dècalage 
storico tra la scenografia Regence e l‟abbigliamento d‟astronauta instaurano una veritiera 
vertigine temporale” 31. 
E ancora: 
“E pur tuttavia lo star-child, il feto astrale, è una promessa che rifiorisce” 32. 
Infine: 
                                                          
30 Ibid., pg.149 
31 Ibid., pgg.151-152 
32 Ibid., pg.154 
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“Ecco perché Dave alla fine sarà un occhio. Non più un occhio per sorvegliare- quello di 
HAL- e neanche un occhio per sostenere in volto la menzogna, ma un occhio per 
contemplare e rinascere di meraviglia” 33. 
Per concludere, in questo capitolo ho cercato di evidenziare i profondi legami che 
intercorrono fra la videoarte di Barney e il cinema di Kubrick, legami sia di tipo formale e 
stilistico, che tematico e “concettuale” e di come comunque Barney abbia anche assimilato 
(ma reso comunque riconoscibile) lo stile di Kubrick. 
Inoltre vi è una profonda assonanza fra i due autori proprio dal punto di vista formale. 
Nel prossimo capitolo tento di esaminare il rapporto fra Barney e il cinema di David 
Cronenberg, tentando di collegare le poetiche dei rispettivi autori soprattutto riferendomi 





















                                                          














1. Barney e Cronenberg: il corpo e il sublime 
 
Da molti critici e studiosi sono stati fatti confronti fra l‟opera di Matthew Barney e l‟opera 
del regista cinematografico canadese David Cronenberg. 
Il confronto sorge spontaneo, proprio perché i due autori hanno spesso incentrato le loro 
opere sul corpo, ma anche sulle sue mutazioni e trasformazioni. 
Barney assume un atteggiamento assimilativo anche nei confronti del cinema di 
Cronenberg. 
Il rapporto fra i due autori è di tipo concettuale e visivo: 
per entrambi si parla di estetica posthuman e questo ci lascia intendere una visione del 
mondo (e della creazione artistica) comune ai due autori ed al contempo entrambi 
visualizzano e rappresentano corpi, rappresentano anzi il corpo, suscettibile di 
trasformazioni e mutazioni. 
Per il cinema di Cronenberg si è parlato di horror biologico, un tipo di cinema horror in cui 
il corpo è fonte di paura e temi ricorrenti sono appunto le mutazioni genetiche. 
Io credo che Barney e Cronenberg tentino di rappresentare il sublime del corpo e delle 
mutazioni corporee, delle sue varie surreali declinazioni (in Barney importante è 
l‟ibridismo ed il teriomorfismo) entrambi gli autori aspirano alla rappresentazione di un 
sublime corporeo. 
Entrambi creano in vista dell‟effetto sullo spettatore, rappresentano il corpo e le sue 
mutazioni per suscitare non solo meraviglia (questa è una caratteristica soprattutto di 
Barney da cui può discendere un discorso, come ho accennato precedentemente sulla 
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nozione di Barocco, Barney rimane in una certa misura un artista barocco) ma per colpire 
in modo ambiguo (attrazione/repulsione) lo spettatore. 
Lo spettatore sposta la propria fruizione sull‟asse dicotomico attrazione/repulsione. 
Comunque l‟importanza conferita all‟effetto sullo spettatore è tipica della nozione di 
sublime. 
Lo scrittore e teorico irlandese Edmund Burke nel 1757 pubblicò l‟opera Indagine 
sull’origine delle nostre idee di sublime e di bello dove per primo sistematizzava la 
nozione di sublime. 
“Nell‟idea di Burke è Sublime tutto ciò che può destare idee di dolore e di pericolo, ossia 
tutto ciò che è in un certo senso terribile o che riguarda oggetti terribili, o che agisce in 
modo analogo al terrore, il sublime può anche essere definito come l‟orrendo che 
affascina” 1. 
Barney e Cronenberg rappresentano l‟orrendo, o il mostruoso, o il bizzarro ricercando 
l‟attrazione segreta, tentando di risvegliare negli spettatori sensazioni arcaiche e sepolte 
nell‟inconscio. 
Anche Cronenberg è un artista, a suo modo di tipo arcaico, che tenta di riproporre e 
ripristinare in epoca contemporanea archetipi mentali e un immaginario sepolto e 
sedimentato nel nostro inconscio. 
In qualche modo Cronenberg tenta di offrire allo spettatore un diverso tipo di bellezza, e ci 
forza a riformulare teoricamente il nostro concetto di bellezza (questo vale pienamente 
anche per Barney, nei capitoli precedenti  ho accennato a questo aspetto). 
Il pittore Lucian Freud, nipote di Sigmund Freud una volta ha affermato: “Dopo aver visto 
per strada uno stomaco dilaniato da un incidente, non riuscivo più a guardare uno stomaco: 
c‟era un aspetto della sua bellezza di cui non mi ero reso conto prima” 2. 
Ambedue gli autori sono, anche se secondo modalità diverse, autori del perturbante ed in 
una certa misura attingono dall‟estetica dello sgradevole (pensiamo anche solo per un 
attimo a Barney ed al suo richiamo insistito sulle secrezioni corporee o anche all‟uso di 
vaselina e di altre sostanze viscose). 
Quindi, penso che abbiamo già colto una prima caratteristica comune a Barney e a 
Cronenberg, vale a dire il tentativo (invero rivoluzionario ed eversivo) di modificare la 
                                                          
1 www.it.wikipedia.org/wiki/Sublime 
2 L. Freud, Some thoughts on painting, in Encounter, luglio (catalogo della mostra a Palazzo Ruspoli, Roma, 
3/10-17/11 1991, Arnoldo Mondadori Arte, Milano, 1991, pg.16 
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reazione estetica del pubblico e lo stesso asse di fruizione, di creare quindi un nuovo 
approccio, di suscitare una nuova ed inedita disposizione spettatoriale. 
David Cronenberg in un‟intervista ha affermato: “Sto cercando di cambiare la reazione 
estetica della gente. Vorrei che tutti imparassero ad amare quello che viene comunemente 
considerato repellente” 3. 
Credo che anche Barney si sia posto la stessa finalità, il videoartista americano ricerca 
come ho già detto nei capitoli precedenti una nuova definizione pratica del bello, non sono 
molto d‟accordo con chi afferma che Barney rifiuta l‟estetica del bello. 
Quindi l‟approccio alle opere di Barney ed il sentimento estetico che ci ispirano molte 
delle sue immagini oscillano fra il piacevole e lo sgradevole, cercando di cambiare la 
reazione degli spettatori e di conseguenza di spostare l‟asse della fruizione. 
Barney, come Cronenberg cerca di suscitare attrazione per il repellente, il mostruoso, 
l‟ibrido. 
Comunque Cronenberg ha un approccio più razionale di Barney nella visione del mondo e 
nel proprio fare artistico (non dimentichiamo che il regista canadese ha fatto seri studi di 
biologia e medicina), egli rappresenta un universo irrazionale e pauroso del tutto negativo 
se solo lo mettiamo a paragone agli spazi utopici barneyani. 
“Non a caso l‟idea che Cronenberg ha di un film perfetto è di qualcosa che si rivolga sia 
all‟intelletto che alle viscere in una sorta di cicatrizzazione dello scisma cartesiano” 4. 
In Barney si muove come un fiume sotterraneo (e che spesso erompe in superficie) la 
dimensione inconscia ed irrazionale, il principio di piacere, Cronenberg invece cerca un 
compromesso fra dimensione razionale e dimensione inconscia, o ancora meglio, fra anima 
e corpo (res cogitans e res extensa di cartesiana memoria). 
 
2. Pessimismo cronenberghiano e ottimismo barneyano 
 
Io credo che tendenzialmente Cronenberg sia più pessimista di Barney e che ci rappresenti 
un mondo disperato e disperante (basti pensare ai rispettivi finali dei due primi 
lungometraggi del cineasta canadese), un mondo crudele e incattivito, dominato dal male. 
Ma comunque ambedue gli autori risultano essere grandi esploratori dell‟inconscio e 
ricercatori e sperimentatori di nuove forme cinematografiche e videoartistiche. 
                                                          
3 S. Ricci, David Cronenberg. Umano e post-umano. Appunti sul cinema di David Cronenberg, Roma, 




“I suoi film presentano tutti la stessa costante, ovvero un fascino ossessivo per i meandri 
dell‟essere umano colto nei suoi aspetti ancora misteriosi e sconosciuti e per tutte quelle 
forze incontrollate e incontrollabili che, respinte nel fondo dell‟inconscio dalle regole 
sociali, non chiedono che di uscire alla luce del sole sotto forme inattese: irregolarità 
psicosomatiche, poteri paranormali, deformazioni psichiche e fisiche che hanno il potere di 
trasformare l‟individuo in un mostro sfrenato e pericoloso” 5. 
Anche in questa affermazione si sintetizzano bene gli aspetti in comune fra Cronenberg e 
Barney: 
una disamina dell‟essere umano, una rappresentazione dell‟enigma della vita e 
dell‟esistenza umana (e nel caso di Barney del mistero della procreazione sessuale), fra le 
altre cose la tematica della sessualità è ben presente anche nell‟opera di Cronenberg ed in 
seguito vedremo declinata sotto quali forme, in Barney non è molto presente la violenza, 
anche se comunque viene rappresentata, basti pensare in Cremaster 2 all‟uccisione da parte 
di Gary Gilmore del benzinaio amante della moglie o in Cremaster 3 la tortura subita dal 
personaggio impersonato da Barney con conseguente trasformazione corporea, ma è 
indubbio che la violenza sia molto più presente nel cinema di Cronenberg, ma comunque i 
due autori convergono proprio nelle forme e nella rappresentazione dell‟inatteso, nelle loro 
opere vi è un‟abbondanza di corpi ibridi, di presenze bizzarre e fuori dal comune, e di 
comportamenti svincolati dalla logica, dal buon senso comune, o dal legame causa-effetto. 
Certo, tali deformazioni psichiche e fisiche vengono declinate da Cronenberg in forme 
negative e cupe, nichilistiche, il suo cinema è popolato di figure mostruose, talvolta di 
autentici mostri, di vampiri, etc. 
In Barney, invece, ciò che domina è il principio di piacere e l‟esibizione di una sessualità 
non procreativa e non genitale, un ritorno allo stadio psicosessuale infantile, in un cero 
senso con conseguente apertura di spazi onirici e liberati, attraversati certo anche da 
pulsioni violente od omicide. 
Forse in Barney resiste un ottimismo di marca statunitense che è invece assente nel 
canadese Cronenberg. 
Questa è solo un‟ipotesi, ma credo che possa avere un fondo di verità: la cultura 
statunitense ha sempre conservato in sé una buona dose di ottimismo, la cultura canadese, 
nonostante sia assimilabile sotto certi aspetti a quella statunitense, avendo conservato 
maggiori legami con la cultura europea porta con sé forse un maggior disincanto e una 
                                                          
5 Ibid., pg.10 
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maggiore visione prospettica (pessimista o comunque disincantata) su alcuni aspetti della 
realtà. 
Ma ripeto, questa è soltanto una ipotesi senza nessuna pretesa “veritativa”. 
Vi è sicuramente una maggiore visione utopistica in Barney, che colpisce, se solo la 
confrontiamo alle visioni distopiche di Cronenberg. 
 
3. Fenomenologia della vita quotidiana in Cronenberg  
 
Inoltre mentre Barney crea una sorta di universo parallelo, Cronenberg sembra 
rappresentare piuttosto la vita quotidiana che in un attimo si fa straniante e non-quotidiana, 
il bizzarro e l‟orrido dietro l‟angolo, trasformazioni paurose che avvengono (quasi) 
improvvisamente e spesso causate da una sorta di tracotanza da parte della comunità 
medica e scientifica. 
La tracotanza o hybris, viene invece da Barney ribaltata e riproposta positivamente, come 
ribellione titanica alla regola del limite. 
D‟altro canto, anche in Cronenberg è presente un superamento del limite, proprio in virtù 
degli aspetti sperimentali del suo cinema e della visione del mondo e del corpo comunque 
alternativa, altra rispetto alla quotidianità. 
In poche parole, mentre Barney sembra rifiutare del tutto la dimensione quotidiana, 
Cronenberg la ripropone, ma ribaltata di segno. 
Cronenberg a tal proposito afferma: “è importante che la gente accetti gli aspetti difficili e 
strani della vita, ne ha bisogno. Ed è per questo che ai bambini piacciono tanto i film 
dell‟orrore. I bambini hanno bisogno di confrontarsi con certe cose: la morte, la 
separazione, l‟invecchiamento. Invecchiando ci si mette a nascondere a sé stessi queste 
cose. Penso che sia molto sbagliato, e che è così che ci si rende vulnerabili” 6. 
Anche da questa dichiarazione di Cronenberg possiamo intuire come il regista canadese ci 
parli, tramite trasfigurazioni orrorifiche e post-umane della nostra esistenza quotidiana, 
della nostra vita biologica immersa nella quotidianità. 
Barney ci parla piuttosto di un‟oltre-vita e di un‟oltre-esistenza. 
Al contempo molte delle tematiche affrontate accomunano i due autori, come la centralità 
del corpo e la sua trasformazione, la sessualità, il superamento della dimensione corporea e 




dei limiti imposti dal corpo (e ritorna in questo caso la tematica del superamento del 
limite), il problema dell‟identità e le identità multiple, oppure la tematica del doppio. 
Ed infatti: “Ecco allora l‟emergenza di temi strettamente connessi all‟esplorazione e alla 
fascinazione di problematiche umane perlopiù trascurate: il corpo come entità in perpetuo 
stato di instabilità e la mente come motore di trasformazioni organiche; la possibilità di 
accrescere il dominio dello spazio oltre i limiti fisicamente raggiungibili dal corpo; 
l‟identità come tentativo sempre più disperato e disperante di individuazione della linea di 
confine fra noi e l‟altro” 7. 
Potremmo definire Cronenberg un autore esistenziale, o perlomeno dalla attitudine 
esistenziale molto più accentuata di Barney, e quest‟ultimo come un autore, in una qualche 
misura, surreale (più che surrealista). 
 
4. Postumano e teriomorfismo 
 
Certo, balza agli occhi anche una disposizione post-umana dei due autori, oltre ad esplicite 
rappresentazioni teriomorfiche (pensiamo solo per un attimo a The Order in Cremaster 3), 
ed infatti sempre Stefano Ricci dichiara: “Ecco allora il futuribile sublunare tendere verso 
un mondo post-umano nel flusso inarrestabile e irreversibile di un darwinismo deviato e 
deviante, visione post-apocalittica di un‟evoluzione teriomorfa, sicuramente assai gradita 
agli autori cyberpunk, che si fa al tempo stesso irriverente utopia di trionfo del Diverso e 
del Mutante, in barba ai purismi di razza e alla sindrome di Zelig” (8) (Ibid., pg.11). 
In questa affermazione Ricci mette in luce una caratteristica interessante della poetica di 
Cronenberg, ovvero uno spirito utopico che passa attraverso la rappresentazione di una 
evoluzione teriomorfica, in questo senso potremmo inquadrare anche l‟arte di Cronenberg 
come arte utopica, senz‟altro. 
Rimangono comunque alla mente i finali disperati disperanti e nichilistici di molti suoi 
film, calati in un‟atmosfera del tutto reale e realistica. 
In questo senso io parlo di visione distopica cronenberghiana, che però si muove fra due 
poli, e l‟altro polo rappresenta comunque una forma di utopico evoluzionismo. 
In Cronenberg, comunque, proprio come in Barney assistiamo ad una glorificazione della 
diversità, del bizzarro, dello scarto rispetto alla regola ed a un‟esaltazione, in qualche modo 
dell‟irregolarità. 




E ancora: “L‟ Homo Cronenbergus , in definitiva, non è che l‟anello mancante fra l‟Homo 
Sapiens del presente e il Superuomo (uomo bionico, uomo-macchina) del futuro.” 8. 
In questo caso Ricci parla espressamente di Homo Cronenbergus, come uomo nuovo della 
catena evolutiva, citando anche l‟uomo bionico, anche qui le convergenze con Barney 
risaltano fortemente. 
Io stesso ho parlato nella parte finale di questa mia ricerca di uomo bionico riguardo alla 
poetica di Barney, e comunque entrambi gli autori si muovono in quello spazio culturale 
che è stato definito post-umano. 
Il concetto di post-umano ridefinisce il concetto di umano, prospetta un oltre-uomo, e 
questo aspetto, come abbiamo visto, appartiene sia a Barney che a Cronenberg. 
Certo, se prendiamo in considerazione l‟affermazione sopra riportata, ci accorgiamo che 
Cronenberg non rappresenta un oltre-uomo, bensì un essere nuovo, punto di raccordo fra 
l‟uomo e l‟oltre-uomo (quello che anch‟io ho definito uomo bionico, pensando a Barney). 
Comunque la differenza essenziale fra Barney e Cronenberg, a mio avviso, rimane: 
l‟uomo nuovo di Cronenberg è piuttosto il prodotto di “tracotanti” esperimenti scientifici, 
l‟uomo nuovo cronenberghiano è figlio del senso di onnipotenza della scienza 
contemporanea, ci continuiamo a muovere quindi nello spazio distopico. 
Anche la sessualità, come vedremo, in Cronenberg non è improntata al principio di piacere 
pre-genitale e non riproduttivo (oppure, non tanto a quello) ma si trasforma in furore 
violento e distruttivo. 
Ed ecco perché insisto sugli aspetti distopici della poetica di Cronenberg, l‟uomo nuovo di 
Barney, l‟oltre-uomo barneyano, proprio come il feto astrale di Kubrick, rappresenta 
semplicemente un uomo nuovo, alternativo all‟Homo Sapiens, retto da un proprio diverso 
equilibrio interno. 
Certo, questo è un discorso fatto in linea generale, un altro conto è esaminare gli aspetti più 
precisi degli universi di Barney e di Cronenberg, solo in questo modo ci possiamo 
accorgere maggiormente di tanti altri aspetti che potrebbero anche in parte contraddire 
questi miei assunti comunque generici e sempre un poco astratti. 
Nell‟universo di Barney la scienza esiste molto meno rispetto all‟universo di Cronenberg, 
nel cinema cronenberghiano la scienza è una presenza costante. 
Cronenberg sembra essere affascinato dalla stessa iconografia medica, in un atteggiamento 
quasi feticistico di riproduzione spasmodica di quella realtà. 




Cronenberg inoltre sembra riconoscersi nei personaggi scientifici rappresentati, ma 
ascoltiamo comunque Ricci, il quale dichiara: “L‟interesse di Cronenberg verso 
l‟iconografia medica e scientifica è in parte legato all‟inevitabile ma rammaricata 
interruzione dei suoi studi di biochimica e in parte alla sua pur guardinga fiducia nel 
progresso. Solo sugli abusi e costumi della psichiatria moderna si consente talvolta di fare 
dell‟ironia; facendo riferimento al libro del medico protagonista di The brood, infatti, si 
compiace di affermare: mi sarebbe piaciuto scrivere La forma della rabbia. Sono sicuro 
che sarebbe stato un grande bestseller. Come sempre ho detto, se non riesco nel business 
cinematografico posso sempre aprire una clinica di Psicoplasmica a nord di Los Angeles” 
9
. 
Una guardinga fiducia nel progresso, mi viene da dire, che soprattutto nei primi due film 
trascende in un nichilismo di fondo con conseguente rappresentazione di finali negativi e 
pessimistici, disperati e disperanti, e dai toni apocalittici. 
Quello che Ricci afferma nel suo saggio anche secondo me rappresenta una parte di verità, 
ma ho l‟impressione che venga comunque sminuita e troppo ridimensionata la componente 
pessimistica della poetica di Cronenberg. 
Ma continuiamo: “Per il resto asserisce: nei miei film, gli scienziati sono sempre degli eroi 
che tentano di spingere lontano i limiti del sapere umano e si avventurano nell‟ignoto, 
correndo dei rischi considerevoli di cui subiscono le conseguenze insieme al loro 
entourage. Io mi sento molto vicino a loro. 
Sta di fatto che le creazioni dei mad doctors cronenberghiani sono o finiscono per essere 
comunque sempre più complesse- e dunque più protagoniste- dei loro artefici (Shivers, 
Rabid, The brood, Scanners, Videodrome, The fly, eXistenZ) lasciando questi ultimi un 
poco in ombra, forse per una sorta di iperprotagonismo autoriale di un regista ormai da 
molti sospettato di preveggenza” 10. 
In un certo senso, possiamo affermare quindi che anche Cronenberg come Barney valuta 
positivamente un atteggiamento umano improntato alla hybris, alla ribellione ai limiti 
imposti. 
Proprio questa ribellione ai limiti imposti costituisce un altro collante posto fra i due autori, 
anche in questo caso assistiamo ad un superamento del limite. 
Il limite del sapere umano, della conoscenza, il limite di concepire la realtà, l‟uomo ed il 
corpo umano in modo unidimensionale. 






5. Autobiografismo e richiamo alla morte 
 
Altro elemento che accomuna i due autori è l‟identificazione con i personaggi da loro 
creati (e da Barney anche interpretati) proprio ad evidenziare l‟identificazione fisica e 
mentale con quei personaggi e soprattutto con quel modo di vedere le cose. 
In un certo senso, quindi, tutti i film di Cronenberg possono essere visti come film 
autobiografici, da un lato egli si identifica con alcuni personaggi, dall‟altro rappresenta sue 
autentiche paure ed incubi. 
Infatti: “In ogni caso, non ci sorprende che egli dichiari che tutti i suoi film sono 
autobiografici, soprattutto nel senso che danno forma alle sue paure e ossessioni più 
intime” 11. 
Nonostante le forti convergenze fra Barney e Cronenberg dobbiamo comunque tenere 
presenta che Cronenberg è un autore del body horror, un genere cinematografico (e non 
solo cinematografico) che rappresenta una realtà più cupa e soprattutto più mortuaria della 
realtà che invece rappresenta Barney. 
In Cronenberg c‟è un richiamo insistente alla morte che in Barney è assente (anzi, Barney 
come abbiamo visto per Cremaster rappresenta in modo metaforico la riproduzione 
sessuale). 
Infatti Cronenberg afferma: “C‟è una citazione latina che dice: Timor mortis conturbat me 
(è la paura della morte che mi turba). Io credo che la morte sia la base di tutto l‟horror” 12. 
Chiaramente ci accorgiamo da questa dichiarazione di Cronenberg che poi, in qualche 
modo, le strade di Barney e di Cronenberg, incominciano anche a divergere. 
Quindi, dicevamo, la morte è onnipresente (o quasi) nelle opere cronenberghiane: 
“In molti film di Cronenberg, da Rabid in poi, è la morte del protagonista (o di uno dei 
protagonisti: Scanners, Naked Lunch, M. Butterfly) che da il via ai titoli di coda, languidi 
postliminari di una eiaculazione liberatoria (idealmente non destinata a disperdersi , ma 
anzi a fecondare felicemente le menti di un pubblico non isterilito da pregiudizi e 
conformismi anticoncezionali e consapevole del fatto che la menopausa cerebrale è sempre 
in agguato” 13. 
                                                          





Quindi in Cronenberg è presente un dato biografico che influenza moltissimo ed addirittura 
modella, in parte, il suo modo di vedere il mondo (e di vedere il cinema), tant‟è vero che 
“un approccio banalmente psicanalitico potrebbe portarci ad affermare che gran parte 
dell‟opera di Cronenberg è stata indubbiamente influenzata dalla morte dell‟amatissimo 
padre, causata da un devastante tumore osseo (è forse questo il motivo per cui i personaggi 
di alcuni suoi film, e pensiamo in particolare a The brood, Scanners, The dead zone e 
Spider, appaiono in una certa misura dominati da una figura paterna), e, ovviamente dal 
pensiero della morte in generale (vedi anche il corto Camera). In ogni caso non ci 
sorprende che egli dichiari che tutti i suoi film sono autobiografici, soprattutto nel senso 
che danno forma alle sue paure ed ossessioni più intime” 14. 
Quindi in Cronenberg, rispetto a Barney, ci sono alcuni fattori biografici che si incuneano 
all‟interno del suo fare cinema. 
Certo, anche in Barney alcune esperienze appartenenti al suo passato assumono una certa 
rilevanza: 
lo sport, il passato da modello, l‟uso del corpo che diventa poi centrale nella sua 
produzione videoartistica. 
Ma il cinema di Cronenberg è tutto intessuto di autobiografismo, a ben vedere, ed in un 
certo senso nel fare film Cronenberg si auto-psicanalizza. 
Infatti è presente nel suo cinema un gioco di rimandi, di identificazioni, di somiglianze: 
“a questo proposito gli esegeti della sua opera hanno spesso evidenziato come gli interpreti 
dei suoi personaggi (personaggi sempre più iconografici che “reali”, ma comunque mai 
stereotipati) ovvero James Woods, Christopher Walken, Jeff Goldblum, Jeremy Irons, 
Peter Weller, Ralph Fiennes, Viggo Mortensen gli assomiglino fisicamente, pur non 
assomigliandosi fra loro; ed è certamente vero che in essi si ritrovano alcune qualità 
comuni (freddezza superficiale e nevroticità sotterranea, intensità di maschera, ecc.) che 
generalmente ne favoriscono la scelta per determinati ruoli” 15. 
Anche da quest‟ultimo passo riportato, trapela un‟altra differenza fra Barney e Cronenberg: 
mentre il primo più semplicemente crea e rappresenta un universo parallelo, Cronenberg ci 
mostra una realtà quotidiana modificata popolata da personaggi dalla psicologia contorta e 
tormentata. 
Forse anche la figura femminile assume maggiore importanza nell‟universo di Cronenberg 
rispetto a quello di Barney, infatti: “nei film di Cronenberg, in cui i meccanismi classici 





della seduzione sono perlopiù assenti (gli individui si attraggono subitamente, senza 
mediazioni di sorta), le donne, quasi mai vere protagoniste della storia, sono quasi sempre 
belle e/o seducenti, ma anche assai pericolose quando non esplicitamente mortali, il che ad 
ogni modo non ci autorizza a tacciare il cineasta di Toronto (che personalmente si dichiara 
femminista, anche se non militante) di misoginia e maschilismo, dato che il tema della 
mutazione (il suo vero chiodo fisso) racchiuso nella triade esistenziale nascita-maternità, 
amore/morte non può fare a meno di un elemento femminile di spicco, una donna che sia 
ad un tempo matrice e motrice di eventi fatali” 16. 
 
6. Mutazione, nascita, sessualità 
 
Mutazione, nascita, sessualità, anche se questi temi sono trattati in maniera diversa dai due 
autori, sono comunque temi che li accomunano. 
Solo che ad esempio la mutazione in Cronenberg rispetto a Barney è il frutto di 
esperimenti scientifici, molto spesso, o ancora meglio di una hybris di ricerca, anche in 
Barney è presente un atteggiamento di hybris, ma più in Barney come autore, una hybris 
improntata alla creazione di mondo. 
Comunque è ovvio che gli stessi personaggi interpretati da Barney sono mossi dalla hybris 
vista come desiderio di sfida fisica, in gran parte, comunque in Barney la scienza non gioca 
assolutamente un ruolo preponderante come invece succede nel cinema di Cronenberg. 
In Barney la mutazione è più razionalmente inafferabile, può essere frutto di una violenza 
(rimando alla scena dell‟apprendista e i gangsters in Cremaster 3) ma anche spesso pura 
rappresentazione di ibridismo teriomorfo, di personalità multiple e della presenza del 
doppio. 
La sessualità, vorrei ribadire, in Cronenberg talvolta è crudele e distruttiva, in Barney è una 
presenza costante invece suggerita sempre e comunque, la sessualità in Barney è talmente 
onnipresente da diventare atmosfera visiva delle sue opere, vero e proprio sfondo 
significante. 
La sessualità in Barney è sempre presente, spesso sullo sfondo, e contribuisce fortemente a 
creare il senso dell‟opera (un senso ripeto comunque, libero e fluttuante, assolutamente 
non univoco), alla fine tutti gli eventi rappresentati potrebbero essere letti alla luce di 
categorie sessuali. 
                                                          
16 Ibid., pgg.12-13 
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Una sessualità libera e liberata, pre-genitale, perversa e polimorfa. 
In Cronenberg (e mi vengono a mente soprattutto i primi due lungometraggi) la sessualità è 
vista sotto una luce molto più pessimista, la sessualità è vista più come aggressione, ed 
irrompe violentemente in alcune scene, assistiamo talvolta in alcuni film di Cronenberg ad 
una irruzione di una sessualità aggressiva violente e distruttiva, “vampiresca”. 
In Cronenberg la presenza della sessualità, visualizzandosi si concettualizza e assume 
significati filosofici all‟interno del discorso cinematografico di Cronenberg, in Barney 
l‟atmosfera visiva sessuale (o sessualistica, se così possiamo dire) si lascia vedere e 
talvolta visualizzare (anche tramite metafore visive), si rende meno concettualizzabile 
proprio perché onnipresente visivamente, in qualche modo va a toccare più i nostri sensi e 
la nostra sfera emotiva. 
La sessualità in Barney si avverte, si sente, la sessualità in Cronenberg in seconda battuta 
oltre a vederla la si pensa anche e la si concettualizza come dimensione terrificante ed 
animalesca all‟interno del suo universo visionario. 
In questo senso, possiamo affermare che l‟arte di Cronenberg può essere letta, rispetto a 
quella di Barney, in modo razionale e filosofico. 
Noto un ulteriore parallelismo fra Barney e Cronenberg: entrambi sono innovatori e 
conservatori allo stesso tempo, Barney ad esempio ripropone in alcuni suoi video forme e 
stilemi della videoarte degli anni settanta, forme e stilemi che vengono però al contempo 
modificati e personalizzati, facendo rimanere comunque visibile la sua radice 
videoartistica, possiamo dire lo stesso di Cronenberg con il genere horror. 
Possiamo definire in una qualche misura Cronenberg un regista di cinema horror 
sicuramente e possiamo tranquillamente definirlo come un grande innovatore di forme e di 
contenuti, tant‟è vero che egli ha fatto da volano ad un nuovo sotto-genere definito poi 
Body Horror. 
Le qualità innovative di Cronenberg sono indubbiamente considerevoli. 
Quindi Cronenberg propone un cinema horror diverso, che rimane horror ed è riconoscibile 
come tale ma che assume forme e contenuti del tutto inediti. 
A tal riguardo, sempre Stefano Ricci scrive: “uno dei suoi maggiori pregi è indubbiamente 
quello di aver saputo introdurre degli elementi totalmente nuovi nell‟ambito di un 
fantastico ormai da tempo affardellato da luoghi comuni e citazionismi vari e infagottato 
nella ripetizione estenuante di situazioni e soluzioni fin troppo collaudate, sconvolgendo 
radicalmente le norme stabilite e le convenzioni immutabili di un genere ultra-codificato 
(proprio come Beverly Mantle quando crea degli inediti strumenti chirurgici in Dead 
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ringers), e al tempo stesso collocando in un contesto cinematografico attuale alcune delle 
migliori caratteristiche delle pellicole horror tradizionali (atmosfera suggestiva e 
inquietante, trame attentamente costruite, personaggi tormentati), rimpiante da molti 
spettatori nostalgici dei vecchi film goticheggianti della Hammer o addirittura dei classici 
anni ‟30 targati Universal) 17. 
Barney e Cronenberg, quindi, come artisti dell’inedito. 
 
7. Iperrealtà e surrealtà 
 
Tra le altre cose, nel passo che sto per riportare lo stesso Ricci descrive, proprio come io 
ho descritto un Cronenberg cineasta visionario, tetro e pessimista: “al di là dell‟uso (che 
nel suo caso non è mai abuso) dell‟effettistica speciale, il divario generazionale che separa 
le opere del regista canadese da quelle dei suoi più o meno illustri predecessori consiste 
soprattutto nel fatto che in Cronenberg le premesse narrative sono sempre ridotte al 
minimo indispensabile, e che non c‟è traccia di lieto fine: non solo il finale non è mai 
rassicurante, ma anzi, nella maggior parte dei casi, non è che un tetro preludio a nuovi 
orrori (Shivers, Rabid, The brood, Scanners, The fly)” (18) 18. 
Il cinema di Cronenberg potenzia in modo negativo e disperante alcuni aspetti della realtà, 
mentre Barney titanicamente costruisce un universo parallelo, Cronenberg svela il lato 
pauroso ed angosciante della realtà, il suo cinema (soprattutto il suo primo cinema) 
rappresenta in modo magnifico la dimensione della quotidianità, svelando però tutte le 
caratteristiche angoscianti, cupe e disperanti della realtà quotidiana, in poche parole 
Cronenberg costruisce una realtà partendo dalla quotidianità e tenendola comunque sempre 
presente. 
Concordo pienamente con Ricci che definisce il cinema di Cronenberg un cinema 
iperrealista (l‟opera di Barney potremmo definirla surreale, più che surrealista, invece), 
vale la pena riportare il passo per intero: “come abbiamo visto, il cinema ad un tempo 
barocco ed iperrealista di David Cronenberg si distingue radicalmente dal fantastico più 
tradizionale. Al tempo stesso scioccante, ripugnante e frastornante, esso si pone delle 
domande essenziali sull‟individuo, essere fatto di carne e di istinto, di fronte alla società e 
al mondo contemporanei dominati da una scienza e da una tecnologia i cui pericoli 
minacciano la sua stessa esistenza. Organizzati intorno a un caos individuale che trova 
                                                          
17 Ibid., pg.13 
18 Ibid., pg.14 
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generalmente la sua risultante in un caos collettivo in cui la sessualità e la violenza giocano 
un ruolo determinante, i film di questo originalissimo regista sono delle vere e proprie 
esperienze liberatrici e purificatrici (“Io credo che la catarsi sia la base di tutta l‟arte. 
Questo è particolarmente vero per tutti i film horror, perché l‟orrore è così vicino a ciò che 
è primitivo”). Ma non inganniamoci: per quanto simboliche e allegoriche esse siano , 
queste opere hanno sempre delle correlazioni ben definite con il reale e il quotidiano. Gli 
universi bio-organici, i disordini parassitari che sembrano esercitare un fascino quasi 
ossessivo su questo artista fuori del comune non sono che delle imitazioni appena 
deformate della realtà ambientale. David Cronenberg è senza dubbio il pittore più fedele e 
più visionario delle nostre angosce e paure moderne” 19. 
Nel passo che ho riportato sopra il cinema di Cronenberg viene definito, giustamente, 
come barocco e iperrealista. 
Il cinema di Cronenberg è effettivamente un cinema barocco, se con barocco intendiamo 
quello che intendiamo anche per l‟arte di Barney, vale a dire la rappresentazione 
dell‟inatteso, del bizzarro, del deforme, del meraviglioso. 
In ogni modo, il cinema di Cronenberg è definito anche come cinema iperrealista proprio 
perché potenzia “orrorificamente” la realtà quotidiana, in definitiva in Cronenberg 
assistiamo “soltanto” ad una trasfigurazione (potenziamento) della realtà (e la realtà 
quotidiana rimane in qualche modo riconoscibile) in Barney ad una creazione di mondo. 
L‟arte di Cronenberg è scioccante e frastornante proprio come quella di Barney, ambedue 
rappresentano il mostruoso, il bizzarro, il deforme. 
Certo, ripeto che in Cronenberg una presenza fissa è costituita dalla scienza:  mad doctors 
in lotta contro i limiti umani e conoscitivi, oppure una scienza e tecnologia che 
costituiscono anche fonte d‟angoscia e di incubo, nell‟universo pulsionale di Barney tutto 
questo non esiste. 
In più in molto cinema di Cronenberg è presente una violenza che nell‟universo di Barney 
riveste minore importanza, possiamo dire che la violenza sia a livello iconografico sia a 
livello tematico è un topos del cinema di Cronenberg e non della videoarte di Barney. 
Anche se in un modo diverso anche Cronenberg, come Barney, riattinge al primitivo: 
Barney per un‟attitudine magica ed onnipotente, tipica dell‟arte primitiva configurandosi 
come una sorta di demiurgo e di piccola divinità, Cronenberg per l‟effetto catartico che il 
                                                          
19 Ibid., pg.149 
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suo cinema vuole suscitare nello spettatore, in tal modo il cinema cronenberghiano svolge 
la stessa funzione della tragedia greca. 
Assistendo alle forti e disturbanti vicende del cinema di Cronenberg lo spettatore assume 
un atteggiamento di liberatorio distacco e di purificazione, proprio partecipando 
(virtualmente) a quelle vicende, riesce nella realtà ad assimilare stati d‟animo improntati 
alla paura e all‟orrore e a trasformare il complesso delle emozioni in un sereno e filosofico 
distacco che purifica l‟animo dello spettatore (ed infatti in greco il termine catarsi significa 
proprio purificazione). 
Comunque Ricci nel passaggio da me sopra riportato insiste sul legame fra il cinema di 
Cronenberg al reale e al quotidiano, io a tal proposito definirei il cinema di Cronenberg 
come una fenomenologia orrorifica del quotidiano, e come una rappresentazione 
ambivalente della scienza e della tecnologia (rappresentate in modo sia “positivo” che 
“negativo”). 
Anche il fascino per nuovi universi bio-organici, lo stesso post-umano cronenberghiano ha 
lunghe radici nella realtà quotidiana, “imitazioni appena deformate della realtà ambientale” 
le chiama Ricci, il cinema di Cronenberg è costituito dalla rappresentazione di una realtà 
deformata, o se si vuole, dalla deformazione della realtà (la quale però, ripeto, rimane 
ampiamente riconoscibile). 
 
8. Cronenberg e l‟orrore del corpo 
 
In definitiva Cronenberg è un rappresentatore delle nostre paure ed angosce (ed in primis 
della paura del nostro corpo), l‟arte di Barney al di là di una certa rappresentazione del 
bizzarro e del deforme non possiede tali caratteristiche. 
Comunque, un elemento che accomuna fortemente i due autori è il corpo, la 
rappresentazione del corpo, tant‟è vero che “il corpo è stato da sempre l‟oggetto 
concettuale e visivo su cui ha ruotato tutta la produzione artistica e filosofica del regista 
canadese, in una visione che si è costantemente evoluta e ridefinita. Tutta la ricerca sul 
corpo nasce da una constatazione “noi non conosciamo il corpo in cui viviamo”. Questa 
constatazione, per certi versi scontata e per altri versi banale, apre molti baratri concettuali 
che Cronenberg ha cercato di colmare in questi quarant‟anni di cinema, con analisi e 
intuizioni tanto sconvolgenti quanto sorprendenti” 20. 




Entrambi gli autori quindi forniscono una rappresentazione inedita del corpo, Barney rende 
il corpo straniante implementandolo e ricoprendolo di protesi, Cronenberg rappresenta la 
dimensione ignota del corpo. 
Cronenberg risulta un regista horror perché rende pauroso, sconosciuto ed ignoto il corpo 
oltre alla realtà quotidiana (ma a ben vedere cosa più reale del corpo?), comunque da 
grande autore cinematografico e cinefilo riesce ad inserirsi in una tradizione 
cinematografica horror mantenendo riconoscibili alcune forme e stilemi del genere, e 
rinnovandoli dall‟interno. 
Infatti “chiaramente non è l‟horror la finalità ultima del cinema di Cronenberg: l‟horror è 
semplicemente uno degli effetti risultanti di quella visione del corpo che Cronenberg vuole 
rappresentare. Il cosiddetto body horror di cui Cronenberg è considerato l‟ispiratore non è 
altro che la sensazione di paura e disgusto di fronte alla visione del corpo nei suoi aspetti 
più estremi, nelle sue alterazioni, mutazioni, deformazioni, nelle violazioni dei suoi confini 
naturali, nei disfacimenti di materia organica o nelle visioni dei luoghi interni al corpo” 21. 
Abbiamo un corpo “meraviglioso” in Barney, un corpo che desta fascino e meraviglia a 
fronte di un corpo “pauroso” che incute paura ed orrore in Cronenberg. 
Cronenberg, tra le altre cose, riserva al corpo un attenzione più razionale, filosofica e 
scientifica rispetto a Barney, e comunque teniamo sempre presente che Cronenberg ha nei 
suoi trascorsi profondi e seri studi scientifici. 
Sempre nella pagina web succitata infatti si dichiara: 
“Certamente è vero che il regista ricerca l‟effetto disturbante nella rappresentazione del 
corpo, ma se questa scelta avviene è per scardinare i patterns inconsci della nostra mente, è 
lo stesso motivo per il quale percepiamo come impressionante la visione del sangue e 
dell‟interno del corpo o le immagini di corpi mutilati e deformi. Il cinema di Cronenberg è 
quindi il tentativo di rimuovere i veli dell‟inconscio per mostrare il corpo come realmente 
è, nella sua carne, nei suoi organi, nelle sue asimmetrie, nella sua meccanica, nei suoi 
limiti, nella sue vulnerabilità, nella sua capacità di riprodursi e di sopravvivere. Ma 
Cronenberg considerando la mente come parte integrante del corpo, ci mostra anche le 
relazioni del corpo con l‟inconscio, con gli istinti primari, con la sessualità. Che cos‟è un 
corpo? È questa la domanda a cui Cronenberg ha cercato di dare risposta in quarant‟anni di 
cinema” 22. 





Cronenberg come Barney cerca di scardinare alcuni modelli inconsci e in più di spostare 
l‟asse della fruizione, entrambi gli autori sono dei rivoluzionari artistici ed estetici, che 
tentano (quasi sempre riuscendoci) di sperimentare nuove forme estetiche in concomitanza 
richiedendo nuovi approcci spettatoriali, e comunque anche Cronenberg, come Barney 
parla al nostro inconscio. 
Oltre il significato filosofico e “concettuale” se così possiamo dire dei suoi film, esiste 
tutta una sottotraccia inconscia che comunica direttamente e preme sull‟inconscio dello 
spettatore. Cronenberg nel suo cinema riprende talmente da vicino il corpo da deformarlo, 
ma riprendendolo appunto da vicino lo mostra anche meglio, anche in questo senso 
possiamo definirlo come un autore cinematografico iperrealista, nella deformazione 
orrorifica del corpo in Cronenberg è contenuto un surplus di realtà, un iperrealtà appunto, 
l’iperrealtà del corpo che potremmo contrapporre alla surrealtà del corpo nella videoarte di 
Barney. 
 
9. Corpo e inconscio in Barney e Cronenberg 
 
Cronenberg relaziona il corpo all‟inconscio, agli istinti primari, alla sessualità, Barney 
amplifica la rappresentazione del corpo rende il corpo stesso un vettore estetico e creativo, 
trasforma il corpo stesso in fonte primigenia del principio di piacere, mentre Cronenberg 
pone in relazione il corpo con l‟inconscio, Barney rende il corpo (conservandone tutta la 
sua matericità) simbolo dell’inconscio, o ancora meglio, emanazione diretta 
dell’inconscio. 
Vorrei sottolineare che convergenze estetiche e teoriche con la videoarte di Barney si 
ravvedono già nel primissimo Cronenberg quello pre-1975 (nel 1975 Cronenberg fa uscire 
il suo primo lungometraggio, il cupo Shivers), nelle sue opere sperimentali del 1969-1970, 
vale a dire Stereo e Crimes of the Future. 
In questi due film sperimentali Cronenberg racconta gli esperimenti di chirurgia cerebrale 
effettuati all‟Accademia per la ricerca erotica canadese. 
Il sito internet che ho precedentemente citato afferma che “l‟obiettivo di tali ricerche 
consisteva nel rendere i soggetti capaci di comunicare telepaticamente in modo da 
sperimentare nuove forme di sessualità polimorfe che andassero al di là dei limiti imposti 
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dalla fisicità. Il tema del superamento dei limiti imposti dal corpo sarà una costante di tutta 
la produzione del regista canadese 
23
. 
Come possiamo vedere la sessualità polimorfa è un tema che accomuna Barney a 
Cronenberg, è ipotizzabile che in questi due brevi film sperimentali Cronenberg inserisca 
tematiche liberatorie legate alla liberazione dell‟eros e alla rivalutazione del principio di 
piacere in contrapposizione al principio di realtà, in questo senso Barney può davvero 
essere visto come un artista erede di certe pulsioni liberatorie ed eversive della fine degli 
anni sessanta-inizio anni settanta. 
La videoarte di Barney ed il cinema di Cronenberg si configurano come forme 
sperimentali, come sperimentazione sulla videoarte (e sul cinema) e come tentativi 
allucinatori e deliranti di nuove forme di esistenza e di nuovi comportamenti sessuali. 
Anche nel passaggio sopra riportato si mette in evidenza l‟attitudine di Cronenberg a 
superare i limiti imposti dalla fisicità, e in questo caso il richiamo viene davvero spontaneo 
con tutto Barney, pensiamo anche solo per un attimo al Barney del ciclo Cremaster o al 
Barney del ciclo Drawing Restraint. 
Barney e Cronenberg rappresentano un corpo al limite, bizzarro, irregolare, modificato: 
entrambi sono i creatori dell’ultra-corpo, un corpo iperrealista proprio perché potenziato 
agli estremi, e proprio perché potenziato fino agli estremi, reso deforme, straniante, 
iperrealismo e nuova realtà convivono nell‟universo dei due autori. 
Quindi un corpo al limite, un corpo oltre il limite, un ultra-corpo. 
 
10. Sessualità polimorfa in Cronenberg 
 
E ancora: 
“Crimes of the future è una prosecuzione di Stereo. Cronenberg continua ad esplorare i 
temi legati alla sessualità polimorfa e alle perversioni legate al desiderio di superare i limiti 
imposti dalla propria natura” 24. 
A proposito di Shivers, il cupo film di Cronenberg datato 1975, nel sito da me consultato 
bene si evidenziano gli aspetti liberatori ed eversivi che accomunano il regista canadese a 
Barney; nel sito infatti si scrive: “nonostante le molte scene di erotismo ed horror, il film 
presenta numerose scene di umorismo. Non bisogna tuttavia considerare questo film 
esclusivamente come un film di genere. Come confermato dallo stesso Cronenberg, il film 





riprendeva molte delle istanze di contestazione sociale tra cui le lotte di liberazione 
sessuale e di critica a un certo perbenismo borghese e al senso di moralità imposto da quel 
modello di società. Lo stesso Cronenberg definì il suo film un manifesto della rivoluzione 
sessuale come si può bene vedere dalle scene finali in cui gli abitanti del residence si 
abbandonano ad una sorta di orgia collettiva” 25. 
Certo, la sessualità polimorfa e liberata che Cronenberg rappresenta è una sessualità 
vampiresca, una sessualità distruttiva rispetto alla sessualità pre-genitale di Barney, e credo 
che concepire Cronenberg come un autore pessimista non sia soltanto una mia ipotesi. 
Barney e Cronenberg possono essere interpretati oltre che alla luce di Freud anche alla luce 
delle teorie espresse da Gilles Deleuze e Felix Guattari nel loro libro L’Anti-Edipo. 
Sempre nel sito da me citato si scrive: “Nel 1972 Deleuze e Guattari pubblicavano L’Anti-
Edipo un testo che contrastava la visione freudiana come mancanza. Per Deleuze e Guattari 
il corpo umano e l‟inconscio sono una straordinaria macchina di produzione del desiderio 
che è la vera forza vitale che mette in moto il mondo e la storia. Il desiderio non è qualcosa 
che manca. Al contrario, la sessualità in quanto desiderio è affermazione, per cui quella 
capacità di produrre deve essere resa libera. In questo senso il desiderio possiede in sé un 
carattere realmente rivoluzionario in quanto rende libero l‟individuo nel suo rapporto con 
gli altri e con il mondo. La psicanalisi freudiana viene vista quindi da Deleuze e Guattari 
come lo strumento di repressione del desiderio e delle pulsioni inconsce e non come un 
momento necessario del processo progressivo della conoscenza, come un processo 
iniziatico di appropriazione del mondo. A tal proposito Deleuze e Guattari introducono il 
concetto di macchina desiderante, cioè il concetto di un corpo che veicola flussi, pompa 
sangue, metabolizza cibi, trasmette ossigeno, produce realtà, esprime desiderio per sua 
natura. Il desiderio è il prodotto della macchina desiderante. Questo concetto è illuminante 
per comprendere pienamente l‟esplosione di desiderio e di pulsioni che Cronenberg 
rappresenterà in Shivers e Rabid” 26. 
L‟ipotesi che il corpo di Barney e il corpo di Cronenberg si configurino come macchine 
desideranti non è da escludere. 
L‟individuo rappresentato da Barney, in quest‟ottica, è davvero libero, è un individuo-
corpo fluttuante in una dimensione spaziale e temporale altra, alternativa a quella esistente, 
e di conseguenza liberata dalle leggi e da tutte le regole che noi conosciamo. 





Caso forse in parte diverso per quanto riguarda Cronenberg: i suoi personaggi infatti si 
muovono comunque su uno sfondo realistico e sono comunque alle prese con quella che 
possiamo definire la fenomenologia quotidiana. 
Io aggiungerei che Cronenberg sperimenta mondi possibili, Barney crea in modo 
allucinatorio delirante e visionario, una realtà alternativa. Ma ascoltiamo Roberto 
Marchesini cosa ha da dirci: 
“l‟artista diviene così uno sperimentatore di mondi possibili partendo proprio dalla 
dialettica che si viene a instaurare tra la resistenza della forma data- risonanza del pensiero 
di D‟Arcy Thompson, ossia di come la forma resiste al cambiamento- e per converso 
l‟energia che percorre i corpi in relazione fondendoli o trasformandoli attraverso un flusso 
di esperienze capace di violarne la liminarietà e dar luogo a caleidoscopi di metamorfie. 
Ancora una volta ritroviamo proprio Barney a confrontarsi con il binomio creativo 
resistenza-mutamento nella saga Drawing Restraint ove lo spostamento di fuoco semantico 
dall‟eclatante esplicito al secondario lato si fa luogo-gabinetto di connessioni ibridative” 27. 
In Barney è presente, rispetto a Cronenberg (sempre riguardo all‟estetica postumana del 
corpo) un‟insistenza sulla resistenza del limite: “non possiamo ignorare la tensione, vera 
sofferenza o propulsione atletica, che accompagna i processi di trasformazione dei corpi 
ove la poetica quasi si nega in un tratto esitante, frattali di soglie che nascondono 
qualunque approdo, nella molteplicità dei media o delle tecniche di realizzazione come 
nella pluralità dei miti o degli steccati disciplinari. L‟artista invaso non fa mostra del 
proprio corpo, ancorchè martoriato o annichilito e qui la lontananza rispetto alle precedenti 
performative è notevole ma lo trasforma in uno spazio ecumenico capace di permettere 
continue scansioni dialettiche tra le alterità, in una progressione si badi bene solo 
apparente, di ruoli e interpretazioni. L‟ontologia dell‟esistere, propria delle categorie 
umaniste, diviene un‟ontologia del resistere, ovviamente nel seguire il flusso metamorfico 
e ibridativo, la sinfonia delle alterità” 28. 
 
11. Umano e non umano in Barney e Cronenberg 
 
Come abbiamo già visto Barney e Cronenberg abbattono il dualismo cartesiano di anima e 
corpo (res cogitans e res extensa), di animato e inanimato, sessualizzando tutta la realtà 
(Barney) e fondendo natura e tecnologia (questo aspetto accomuna entrambi). 
                                                          




Anche in questo caso, come possiamo vedere, i due autori oltrepassano il limite ed 
abbattono qualunque barriera o divieto rappresentativo. 
Ed infatti, continuando a citare l‟articolo web di Roberto Marchesini apprendiamo che: 
“la materia, anche quella minerale, l‟acciaio come il silicio diviene pulsante, si fa animale 
rivoltando la concezione cartesiana, ed in una sorta di rito orgiastico panistico inaugura le 
più ardite contaminazioni, esito di un passaggio filosofico importante che ha visto la 
rottura degli argini chiamati a separare gli enti. Questa esondazione- si chiami 
cosmopolitismo del gene nella prassi di splicing, infiltrazione del macchinico nel neuroma, 
sex appeal dell‟inorganico, darwinismo filosofico- rende inefficace qualunque tentativo di 
ancorarsi su una presunta essenza umana, emanativa in senso fenotipico o esonerativa di 
carenze. Non è un caso pertanto che sia proprio l‟animale non umano l‟attore o la figura 
guida che sotto forma di Gestalt teriomorfe ci mostra la transitorietà identitaria come unica 
strada di resistenza produttiva di predicati. L‟animale non è più il mostro, la gravitazione 
regressiva del dottor Jekyll, ma l‟operatore stesso esplicitativo del soggetto” 29. 
Transitorietà identitaria ed identità multipla, moltiplicazione dei mondi possibili come 
resistenza al reale e creazione di un universo parallelo, più reale del reale. 
Questo atteggiamento in una certa misura appartiene anche a Cronenberg. 
Entrambi gli autori rappresentano il superamento dell‟essenza umana, dell‟uomo così come 
lo conosciamo (da cui il termine post-umano) ed entrambi tentano di mettere in gioco 
equilibri consolidati: il passaggio che riporto parla di Barney ma si può applicare anche a 
Cronenberg: 
“nelle poetiche postumaniste di Matthew Barney l‟animale è l‟alchimista chiamato a 
esplorare le possibilità di intreccio: teriomorfi sono i passeggeri della limousine-quadro in 
Drawing Restraint 7, come teriomorfa è la balena-crisalide che nasce dai corpi fusi e 
martoriati in Drawing Restraint 9; allo stesso modo teriomorfe risultano molte delle figure 
presentate nei cinque episodi di Cremaster. In questo senso Matthew Barney può essere 
considerato un precursore che attraverso la sua arte meglio di qualunque altro ha saputo 
interpretare la frattura insanabile tra una cultura umanistica ancora legata a un utilizzo 
simbolico della forma animale e una cultura postumanistica che ne tratteggia un‟immagine 
dialettica perciò totalmente diversa, ossia di partner antropo-poietico con cui intraprendere 
il viaggio contro la camicia di forza dell‟identità essenzialistica” 30. 





L‟umano in Barney e Cronenberg dialoga dinamicamente con il non umano, e la 
trasformazione e l‟ibridazione sono dietro l‟angolo. 
Si abbattono le gerarchie fra umano e non-umano, il non-umano diventa catalizzatore di 
trasformazioni corporee ed identitarie, in questo modo si annulla il concetto di uomo per 
come lo abbiamo conosciuto fino ad oggi. 
In questo modo si abbatte il limite sensoriale, il limite corporeo per giungere a nuove 
forme di percezione sensoriale e di consapevolezza, ed infatti: “come un allucinogeno 
assunto per raggiungere un diverso stato di coscienza l‟eterospecifico è per la prospettiva 
postumanistica l‟alleato per proiettarsi nel mondo con altri sensi, altri organi, altre 
geometrie cognitive. L‟ibridazione teriomorfa crea quindi lo spazio antropologico per 
l‟ibridazione col macchinico, dove il non umano dismette la veste ancillare di semplice 
potenziatore di predicati inerenti all‟essere umano per assumere un significato virale 
ovvero metamorfico dei predicati. Nel prospetto post-human il significato del 
teriomorfismo- da therion, nel suo valore affiliativo e ibridativo- è assai diverso dal 
tratteggio tradizionale dove l‟animale veniva letto come cifra rappresentativa per 
esemplificare l‟umano (zoomorfo) o come specchio oscuro, iconografia del ferino da 
ricacciare nei fondali dell‟essere (teromorfo). La chiave umanistica si è limitata a lasciarci 
in retaggio un pandemonio simbolico di animalità, nauseante galleria di stereotipi- 
istintivo, carnale, irrazionale, tellurico- testimonianza di un antropocentrismo ontologico 
che vedeva l‟animalità come controparte da cui divergere” 31. 
Il non umano o il macchinico in Barney e Cronenberg non svolgono nessuna funzione di 
negazione dell‟umano, quanto piuttosto di dimensione complementare all‟umano: in questo 
modo uomo e macchina si ibridano raggiungendo un nuovo stato corporeo e mentale. 
Quindi nei due autori il non umano non riveste nessun carattere simbolico di immoralità, 
ed il teriomorfismo non rappresenta uno stato bestiale pre-umano ma piuttosto uno stato 
oltre-umano, un nuovo anello della catena evolutiva. 
Vi è quindi nei due autori una nuova concezione dell‟uomo, dell‟essere umano, ed una 
nuova concezione dell‟animalità, concependo umano e non umano come stati 
complementari. 
In questo modo l‟animalità non rappresenta più la dimensione istintiva, carnale ed 
irrazionale, l‟animalità, in poche parole, non rappresenta più il “ferino”. 




Ed ecco quindi che: “le sperimentazioni postumanistiche di Matthew Barney (ed io 
aggiungerei di David Cronenberg, n.d.a) si discostano completamente da questo quadro e 
disvelano come da sempre il corpo dell‟uomo e la sua dimensione culturale siano stati il 
palcoscenico per l‟espressione del non-umano. La natura autentica della proposta post-
human, nel suo aspetto teriomorfo, sta infatti nell‟eradicare le certezze identitarie che 
trasudano nella visione umanistica di emancipazione angelica dell‟essere umano. Capire la 
rivoluzione teriomorfa che parte dal rifiuto delle dicotomie, dal superamento 
dell‟antropocentrismo, dall‟ossessiva ricerca di una liminalità umana è prima di tutto saper 
prendere le distanze dalle vecchie cornici dello zoo e del teromorfismo” 32. 
Vi è in entrambi gli autori un tentativo di superamento della dicotomia umano-non umano 
ed un superamento dell‟antropocentrismo, ma io aggiungerei un elemento che mi sembra 
ancora più importante, vale a dire il superamento della concezione dominante di uomo, e il 
delineare una sorta di oltre-uomo (ma per me senza nessuna caratterizzazione nietzscheana 
superomistica). 
Quindi in Barney e Cronenberg un tramonto dell‟uomo e una nascita di un oltre-uomo, di 
un ultra-uomo (quest‟ultima definizione è strettamente personale), ed infatti, come afferma 
anche Roberto Marchesini: 
“il teriomorfismo in Matthew Barney elimina alla radice questa matrice di doppelganger 
della figura animale mostrando l‟emergenza di un sottobosco di nuovi abitanti che 
rivendicano una nuova cittadinanza nelle pieghe convulse di un‟esondazione di significati 
che hanno perduto di centralità  si espandono in maniera rizomatica su un ipertesto di 
continui rimandi, è il tramonto dell‟uomo, inteso come nucleo forte riconoscibile 
nell‟omologazione morfo-funzionale, aurora di cosmogonie ibride chiamate da una parte a 
celebrare la plasmabilità della materia che cerca sempre di trascendersi, dall‟altra la 
resistenza stessa della materia di fronte all‟annichilimento della forma. Il teriomorfo non è 
un esemplificatore parziale della costellazione dell‟umano, ma ciò che consente all‟umano 
di divenire costellazione” 33. 
 
12. Corpo e inconscio 
 
Per tornare in modo più specifico alla tematica del corpo, c‟è da evidenziare che 
Cronenberg, rispetto a Barney, rende più straniante ed angosciante il corpo (anche in 





questo caso possiamo trovare conferma del pessimismo di Cronenberg); il corpo, in 
Cronenberg soprattutto, rimane un grande sconosciuto, e rappresenta in qualche modo 
l‟ignoto, ciò che sta oltre il limite. 
Il corpo rappresenta l‟inconoscibile, i personaggi cronenberghiani non conoscono il 
proprio corpo e anche il Corpo più in generale. 
“La nostra mente e quindi la nostra coscienza non ha alcuna comprensione del corpo in cui 
vive, se non un riflesso di sensazioni. Basta guardare bene il corpo al suo interno per 
comprendere quanto questo sia un‟entità molto lontana dall‟idea razionale che ne ha la 
mente, e questo è il risultato dell‟effetto di straniamento di fronte alla visione della carne, 
degli organi e del sangue ed è questo il meccanismo su cui si basa la materialità 
dell‟orrore. Dirà Cronenberg riguardo all‟idea che ha dato origine al nucleo narrativo di 
Shivers: l‟immagine dei vermi che albergano nel corpo dà forma fisica all‟idea che dentro 
di noi accadono cose che sono strane e inquietanti” 34. 
Ripeto che Barney e Cronenberg sono due autori che rifiutano completamente il dualismo 
cartesiano di mente e corpo, rifiutano la stessa rappresentazione cartesiana della realtà, nel 
loro universo i (presunti) opposti si integrano e diventano complementari l‟uno con l‟altro. 
“Come è noto il nostro corpo è un organismo complesso, governato da leggi biologiche che 
pongono un limite fisico alla capacità della mente di conoscerlo razionalmente e di 
controllarlo. Questa situazione farebbe pensare ad una separazione tra la mente e il corpo, 
ad un rapporto esclusivamente causale di tipo cartesiano, che tuttavia Cronenberg respinge 
completamente. Per Cronenberg il rapporto tra il corpo e la mente è molto più profondo, 
poiché alla base del rapporto mente-corpo vi è una unità sostanziale, come se la mente 
fosse lo specchio del corpo e viceversa, è questa l‟unità a cui pensa Cronenberg (ed io 
aggiungerei a cui pensa Barney, n.d.a)” 35. 
Più semplicemente i due autori rappresentano la liberazione del corpo (anche se declinata 
in modi differenti) e la liberazione di energie psichiche non represse, entrambi esaltano la 
lotta ad una razionalità opprimente (e questo nel caso di Cronenberg è paradossale solo in 
apparenza), entrambi delineano altri mondi possibili, anche se in Cronenberg non è da 
sottovalutare una forte vena pessimistica che scorre sotterranea a molti dei suoi film. 
Comunque in Cronenberg (almeno nel primo Cronenberg) era insito un significato politico 
liberatorio che in Barney diventa un puro significato liberatorio umano. 
Io non noto contenuti strettamente politici nella videoarte di Barney. 





“Questa prima fase politica che va dal 1975 al 1981 è stata fortemente condizionata dal 
pensiero filosofico e politico dei movimenti degli anni settanta, Cronenberg affronta il 
tema della liberazione del corpo, cioè delle condizioni che permettono al corpo di 
esprimere pienamente la propria natura. Mentre in Shivers e in Rabid liberare il corpo 
significa essenzialmente liberarlo dai meccanismi inconsci della repressione, in The brood 
liberare il corpo significa invece consentire al corpo completamente la conseguenza delle 
proprie passioni” 36. 
Le poetiche di Barney e di Cronenberg sono orientate alla ribellione contro la repressione, 
ed in definitiva, alla liberazione dell‟inconscio e dell‟Es. 
“L‟elemento sovversivo che ha caratterizzato la fase “politica” del cinema di Cronenberg 
non subirà una attenuazione dopo il 1981, ma anzi ne sarà ulteriormente accentuato, tant‟è 
che nel 1989 Cronenberg dirà: “l‟arte è sovversiva perché fa appello all‟inconscio. L‟arte è 
a favore di tutto ciò che viene represso. Quindi è contro la civiltà, contro la società con le 
sue norme stabilite. Più un film è collegato con l‟inconscio, più è sovversivo. Come lo 
sono i sogni” 37. 
Possiamo dire che il corpo (il corpo modificato) in Barney e Cronenberg rappresenta 
plasticamente l‟irruzione dell‟inconscio, il corpo stesso diventa metafora immediata 
dell‟inconscio. 
Il corpo diventa il grado-zero della prassi creativa ed estetica di Barney e Cronenberg, il 
dato originario ed ineliminabile; ma ascoltiamo un‟altra dichiarazione di Cronenberg che 
può fare maggiore luce al riguardo: “per me all‟inizio c‟è il corpo, è ciò che siamo, ciò che 
abbiamo. Siamo tutti come degli attori che si agitano sulla scena della vita e la prima cosa 
che abbiamo sono i nostri corpi fisici, la nostra esistenza. Nei miei film il corpo è sempre 
al centro. Non me ne allontano mai. E se ciò accade, più me ne allontano, meno mi sento 
sicuro di me” 38. 
Secondo me il pessimismo cronenberghiano viene evidenziato anche dalla seguente frase, 
tratta dal sito succitato: “nessuno può eludere il fatto che tutte le sue direzioni filmiche 
(anche le più apparentemente dissonanti o inconciliabili) siano incentrate su un trittico 
imprescindibile, un connubio di sesso-corpo-morte che agisce da nucleo centrale e che solo 






secondariamente si dirama nelle altre tematiche contestuali presenti nella sua filmografia” 
39
. 
La presenza della morte è molto più ingombrante in Cronenberg che in Barney, così come 
il disordine, la violenza, l‟irruzione del nihil. 
Cronenberg ci delinea una realtà quotidiana che soggiace ad alcune regole non scritte e che 
ha più a che fare con gli istinti anche nella loro caratterizzazione sadica e violenta, Barney 
crea direttamente un mondo che si libra su qualunque regola o legge scritta o non scritta: in 
Cronenberg, a differenza di Barney, esiste il dolore del parto (chiaramente in senso 
metaforico), dal disordine e dalla violenza liberata, (forse, chissà) un giorno sorgerà una 
realtà superiore, una nuova forma di civiltà, ma appunto, il pessimismo di Cronenberg 
risiede anche nella sua ambiguità. 
Comunque i finali di Shivers e Rabid colpiscono per il loro pessimismo e per il loro cupo 
carattere apocalittico. 
“Questa è la porta di accesso al cinema di Cronenberg: il corpo umano, la sua mutazione, 
la sua innata natura sessuale. Il tutto contornato da un‟inconfondibile visione ambientale 
imperniata sull‟unto, sull‟umido, sul deforme ma soprattutto sul corpo stesso. Tutto è 
visibilmente corporeizzato, dalle macchine da scrivere alle televisioni, dai luoghi alla 
tecnologia tutta. Qualsiasi cosa, anche la più ordinaria è riprodotta come se fosse un 
organismo vivente” 40. 
A pensarci bene, l‟unto (pensiamo all‟uso della vaselina e di altri materiali viscosi) e 
l‟umido sono presenti anche nelle opere di Barney, fin dai suoi esordi. 
Le convergenze fra Barney e Cronenberg sono numerosissime, e me ne sto accorgendo 
meglio proprio con la stesura di questa mia ricerca e di lavoro sulle fonti. 
Il pan-erotismo (se è lecita questa definizione) costituisce un topos sia della poetica di 
Barney che della poetica di Cronenberg anche se declinato sotto forme diverse (come 
abbiamo già visto). 
Nel film Shivers, del 1975, Cronenberg fa pronunciare ad un personaggio questa frase: 
“Ogni cosa è erotica, sessuale, e può dare piacere. Anche la pelle di un vecchio ha una 
carica erotica. La malattia è l‟amore di due creature strane e contrastanti che cercano di 
unirsi. Perfino la morte è un atto di erotismo” 41. 






In Cronenberg, dunque, perfino la morte è inserita in una dimensione erotica, eros come 
morte, morte come eros; in Barney la tendenza mi sembra un‟altra, piuttosto un eros che si 
libra libero (e liberato) su spazi onirici completamente avulsi dal contesto reale. 
La mutazione, la spinta in avanti, il superamento del limite passano attraverso il corpo, il 
corpo diventa sia in Barney che in Cronenberg simbolo materico del superamento del 
limite, simbolo materico dell‟oltre. 
Riporto questa dichiarazione dello stesso Cronenberg: “noi uomini siamo gli unici animali 
che si immaginano di essere altro da quello che sono: c‟è in ogni essere umano un 
desiderio di trasformazione, di trascendenza. Questo mi interessa! Non lo faccio in maniera 
deliberata ma è vero che è un tema ricorrente nei miei film” 42. 
Un desiderio di trascendenza e di approdo ad una dimensione umana superiore (ad una 
dimensione post-umana) all‟ultra-uomo, sia in Cronenberg che in Barney. 
Nei due autori è presente una forte insofferenza per la realtà così come si presenta ai nostri 
occhi. 
Io vorrei sottolineare una divergenza importante fra Barney e Cronenberg da me già 
precedentemente accennata: il maggior razionalismo di Cronenberg e la qualità più oscura 
ed arcaica della poetica di Barney, una maggiore presenza del dato scientifico 
nell‟universo di Cronenberg rispetto all‟universo di Barney, a volte sembra quasi che 
Cronenberg lambisca i territori del pessimismo della ragione. 
Riccardo Triolo scrive una cosa interessante, quando afferma che: “ogni visione 
cronenberghiana sembra trarre origine da un embrione oscuro e indistinto, da una materia 
che soggiace alla forma. Ogni visualizzazione di corpi estranei, siano essi escrescenze o 
fori, applicazioni o protesi è un atto estetico: il tentativo di dar forma all‟informe, di dar 
corpo al pensiero, di chiarire l‟oscuro. L‟immagine si cristallizza in visioni nitide, 
illuminate da una luce clinica. L‟informe costituisce la sostanza stessa della 
rappresentazione, fino a contaminare il tempo del racconto, che nell‟evolvere e chiarirsi in 
senso longitudinale, involve e si aggroviglia nuovamente verso l‟informe” 43. 
In Barney non c‟è nessun tentativo di dare corpo al pensiero, ma solo di rappresentare un 
corpo liberato vettore estetico e di pulsioni ed energie psichiche non represse; è evidente, e 
la dichiarazione succitata concorre a dimostrarlo, che in Cronenberg, rispetto a Barney c‟è 
una maggiore fiducia (o meglio, esaltazione) della scienza: il regista canadese tenta di 





razionalizzare (anche se solo in una cera misura) l‟irrazionale, l‟insondabile, Barney da 
questo punto di vista risulta essere molto più criptico. 
In Barney l‟oscuro rimane oscuro, anzi con la visione di una qualunque delle sue opere 
videoartistiche, il coefficiente di oscurità si accresce agli occhi dello spettatore, l‟universo 
creato da Barney rimane nella sua essenza un mistero insondabile. 
Ovviamente il carattere enigmatico è proprio anche dell‟universo di Cronenberg, ma in 
misura molto minore; in Cronenberg esistono ampi spazi di luce e di rischiaramento 
concettuale che in Barney sono del tutto assenti. 
Quello che intendo dire è che la visione nitida, o addirittura la luce clinica sono elementi 
del tutto assenti nel panorama che Barney rappresenta. 
Però entrambi gli autori rappresentano l‟informe, formano e danno forma all‟informe, 
all‟irregolare, al bizzarro, e questo come vedremo è anche un notevole punto di 
convergenza fra la videoarte di Barney ed il cinema di un grande irregolare e 
sperimentatore di forme e contenuti come David Lynch. 
Come bene evidenzia Massimiliano Spanu sia Barney che Cronenberg fisiologizzano (ed 
io aggiungerei erotizzano) tutto ciò che rappresentano, il pensiero si fa materia, la materia 
diventa grado-zero del pensiero, anzi la materia si fa direttamente pensiero grado-zero, si 
fa pensiero ridotto ai suoi minimi termini e quindi si fa pensiero irriducibile, ma pensiero 
del mondo piuttosto che pensiero sul mondo (e questo, ripeto, vale più per Barney che per 
Cronenberg). 
In Barney ad esempio si pensa poco con la mente e si pensa molto con il corpo, lo stesso 
eros può essere visto anche (ma non solo) come pensiero erotico, pensiero erotico liberato, 
pensiero erotico desiderante. 
Comunque torniamo per un attimo a Massimiliano Spanu, il quale afferma: “Come nei film 
di David Cronenberg, cui l‟opera di Barney non a caso accenna frequentemente, la cultura 
si fa carne e il mondo è posto dove gli enti, pulsionamente in perenne tensione tra vita e 
morte (l‟arte, il cinema), sono agiti a un destino che è trasformativamente tutto fisiologico” 
44
. 
A mio avviso è un punto nevralgico sia in Cronenberg che in Barney la cultura che si fa 
carne, il pensiero che si fa materia, il corpo come crocevia estetico (e non solo estetico). 
I due autori rappresentano con il loro universo una sorta di realtà pan-erotica, una realtà 
dove qualunque confine viene abbattuto, Barney ad esempio: “l‟isola di Man, l‟isola 
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dell‟uomo, porta d‟accesso al regno delle fate, le Faeries, è anche una zona di gara che 
accoglie (non diversamente da altre location barneyane) l‟inorganico dei veicoli, la fisicità 
della carne e delle sue tensioni/pulsioni, le indifferenzizioni sessuali e identitarie, le 
fantasmatizzazioni genitali e sadico-anali, le visioni e gli incubi, i loro fluidi, le sostanze e 
le apparenze della visione, l‟Eros” 45. 
In modo molto interessante poco dopo Spanu nuovamente associa il nome di Cronenberg a 
quello di Barney proprio per la dimensione materica dell‟eros, per il corpo visto e 
rappresentato come autentico crocevia erotico e desiderante ed anche per una certa 
importanza che (certo) Cronenberg, come Barney, conferiscono ad alcuni materiali (ad 
esempio la vaselina). Spanu dichiara che: “alcune opere-performance hanno sempre 
guardato a scenari clinico-chirurgici, ai lubrificanti, ai gel e siliconi, ai divaricatori 
deliranti o alle sospensioni erotiche- tra il mentale/pulsionale e il fisiologico/corporale- che 
furono specificatamente del Cronenberg degli anni ottanta, regista tutto rivolto alla resa 
materica, fisico-ottica, dei processi di appagamento del desiderio. Tutto ciò 
conclamatamente e contemporanaeamente a film come Dead Ringers (1988), che 
apparecchiava un inedito immaginario clinico-estetico del dentro e degli strumenti del 
vedere in, l‟anno prima della tesi di Barney, nel 1989. Tempi, dunque, di svolta, matrici 
vere e proprie” 46. 
In verità, come ho cercato di dimostrare precedentemente, Cronenberg non è interessato 
solo alla resa materica, ma, sottesa alla sua pratica cinematografia è un forte processo di 
mentalizzazione, mentalizzazione di tipo inedito però, mente come corpo e corpo come 
mente, ma l‟universo di Cronenberg è anche rischiarato da una luce clinica (anche in 
questo senso possiamo parlare di mentalizzazione), come abbiamo visto precedentemente. 
Il sesso bio-meccanico è tipico dei due autori, ed a tal proposito Spanu scrive: “la corsa 
delle moto, con quei colori, fa il paio con quella dei dragsters di Fast Company (1979) 
magnifico e sottostimato film giovanile di Cronenberg dove questi spesso propone una 
rappresentazione simbolica e sessuale dell‟atto velocistico indugiando su inquadrature ad 
altezza pelvica, connotando il sesso attraverso fantasmatizzazioni biomeccaniche: si pensi 
alla scena del ragazzo che si accompagna con due amanti cospargendone il seno di olio 
siliconico per motori” 47. 
                                                          
45 Ibid., pg.202 
46 Ibid., pg.204 
47 Ibid., pg.207 
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Il carattere rivoluzionario dell‟opera di Barney e dell‟opera di Cronenberg risiede secondo 
me prevalentemente nel concetto di post-human (non bisogna dimenticare che il post-
human è il primo referente teorico dei due autori). 
Come ho già avuto modo di spiegare in precedenza il carattere post-umanistico e visionario 
dei due autori concorre a rivoluzionare il campo videoartistico e cinematografico e a 
spostare l‟asse della fruizione e l‟atteggiamento dello spettatore. 
A tal proposito Roberto Marchesini scrive: “il virus postumanistico, che come una 
pandemia ha contagiato la riflessione filosofica decostruttiva della seconda metà del 
Novecento, scompagina le coordinate della produzione artistica e, soprattutto a partire 
dagli anni ottanta, modifica le prospettive dell‟opera stessa che perde la sua passività- 
esibizione o fruizione, poco importa- e si struttura su ricorsività di sguardi, è una 
rivoluzione tutta giocata sulle alterità che rivendicano per la prima volta un protagonismo 
nell‟atelier, trasformando l‟artista da creatore-eiaculatore di morfo-funzioni a palcoscenico 
abitato dal non umano” 48. 
Assistiamo in Cronenberg e Barney, quindi, ad una ridefinizione, ma ad una ridefinizione 
radicale dell‟umano e delle sue possibilità. 
Non esistono più limiti, e se ancora qualche limite è presente, viene abbattuto. 
Umano e non umano, umano e macchinico, umano ed animale si riunificano andando così 
a comporre una unità superiore. 
Massimiliano Di Leva scrive a tale proposito: “il tentativo che ci si propone è quello di 
dimostrare come Matthew Barney abbia preso posizione all‟interno di questa diffusa 
cultura del corpo che inizia a delinearsi lentamente dal dopoguerra in poi, giungendo a 
risultati nuovi proprio nella rivalutazione delle dinamiche interne del corpo come modello 
biologicamente prestabilito di una ricostruzione dell‟umano” 49. 
Barney e Cronenberg forse davvero tentano di delineare e di rappresentare un nuovo e 
superiore anello della catena evolutiva, rappresentando come Di Leva giustamente 
evidenzia un oltre-uomo (questa definizione è comunque mia rispetto a Barney e anche a 
Cronenberg) che sia un corpo e non che abbia un corpo (in questo senso torniamo al 
vecchio discorso sull‟abbattimento del dualismo cartesiano di res cogitans e di res 
extensa). 
                                                          
48 R. Marchesini, Poetiche postumanistiche, in N. Dusi e C. Saba (a cura di) Matthew Barney polimorfismo 
multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.221 
49 M. Di Leva, Matthew Barney: de re aedificatoria, in N. Dusi e C. Saba (a cura di) Matthew Barney 
polimorfismo multimodalità neobarocco, Milano, Silvana editoriale, 2012, pg.230 
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Di Leva scrive: “è proprio questa concezione del corpo a guidare l‟attività di tanti artisti 
che agiscono nella seconda metà degli anni ottanta durante il quale Matthew Barney si 
forma. Implementazione tecnologica, superamento del limite, rivoluzione scientifica 
dell‟umano sono i presupposti dai quali prende le mosse l‟artista australiano Stelarc. 
Partendo dalla distinzione fatta dal sociologo Peter Ludwig Berger tra avere un corpo ed 
essere un corpo, egli propone una riduzione del secondo al primo. L‟idea è quella di 
abolire il raziocentrismo occidentale in nome di una ritrovata centralità fisiologica” 50. 
Io credo rispetto al sociologo Berger che in Barney ed in Cronenberg il corpo sia, 
diventando pura presenza significante e materica, che l‟oltre-uomo di Barney e di 
Cronenberg prima di tutto sia un corpo, ma declinato sotto forme del tutto inedite, forme 
che oltrepassano ogni limite umano. 
“I cyborg stelarchiani sono creature che estendono all‟infinito le potenzialità interne 
dell‟umano, assoggettandosi all‟unica legge del probabile. Gli ibridi postmoderni si 
configurano ancora una volta come spazi di eterna transizione tra uno stato e l‟altro del 
possibile, indicando come strada percorribile la vulnerabilità dell‟ignoto” 51. 
 
13. Il corpo oltrepassa l‟ignoto 
 
Il corpo in Cronenberg e in Barney presentifica l‟ignoto, assimila ed incorpora l‟ignoto, si 
fa esso stesso mistero insondabile (ma questo come abbiamo visto è piuttosto un tratto 
tipico di Barney). 
Ma Barney e Cronenberg si configurano come autori che oltrepassano l’ignoto, il corpo 
supera se stesso continuamente, Barney crea un mondo utopico, Cronenberg un mondo 
utopico-distopico, ma comunque entrambi danno corpo all‟oltre-ignoto, prospettano 
possibilità, entrambi gli autori prospettano possibilità desideranti. 
Quindi sono d‟accordo solo in parte con Di Leva (che comunque si riferisce al solo 
Barney, ma io allargo il campo anche a Cronenberg) quando afferma: 
“l‟ibrido transgenico pone il tema di una sorte di ripensamento delle modalità di 
percezione dell‟essere. Quando si riesce a modificare la struttura intima del reale, creando 
dal nulla organismi sani e perfettamente anomali, l‟intera gerarchia delle categorie umane 





crolla in un sol colpo. L‟ibrido spalanca le porte dell‟ignoto e getta l‟uomo in un baratro 
senza fondo” 52. 
Ovviamente in Barney e Cronenberg si pone con precisione il problema delle modalità 
percettive (sia all‟interno delle loro opere) sia nei confronti dello spettatore, il quale è 
spinto ad una percezione diversa ed alternativa a quella quotidiana ed abituale. 
Apertura radicale al possibile e all‟infinito, quindi, e ridefinizione della categoria dell‟Io e 
dell‟identità umana, se è vero, come afferma Massimiliano Di Leva, che “il corpo 
trasmutato viene spinto in un ambito d‟indifferenziazione in cui si costituisce come spazio 
di una mistificazione dell‟Io, dove le infinite possibilità offerte sono le stesse che la figura 
dell‟ibrido ha sempre rappresentato per le culture di tutti i tempi” 53. 
 
14. Carattere arcaico dell‟arte di Barney 
 
Ho spesso tentato di evidenziare il carattere arcaico dell‟arte di Barney (il cinema di 
Cronenberg possiede in misura molto minore tali tratti) e il suo riallacciarsi ad esperienze 
primitive. Sempre Di Leva proprio a tale proposito dichiara: “il fenomeno dell‟ibridazione 
è storicamente accertato come una delle espressioni culturali più antiche a noi nota. Le 
prime rappresentazioni zooantropomorfe risalgono, infatti, al Paleolitico. Gli esempi più 
affascinanti ci arrivano dal Magdaleniano (14000 anni BP), dove il Sorcier de Les Trois 
Frères, l‟uomo bovide di Gabillou e l‟uomo dalla testa di uccello di Lascaux in pittura, ma 
ancora la scultura dell‟uomo-felino di El Juyo presso Santander, dimostrano una cultura 
diffusa in cui l‟ibrido diviene forma di rappresentazione prediletta della relazione tra 
l‟umano e il ciclo vitale. Con gli ultimi esempi rilevanti di ibridazioni nel periodo 
preistorico, vale a dire le figure zooantropomorfe di Tassili in Algeria del periodo 
Bovidiano (4000-3000 a. C.), ci avviciniamo ormai a quelle culture storiche che 
raccoglieranno ampiamente questa tradizione, facendone un mezzo di rappresentazione 
privilegiato della relazione tra l‟uomo e le forme originarie e trascendenti dell‟esistere. 
Così nell‟antico Egitto, ad esempio, figure ibride sono Ra dalla testa di falco (dio supremo 
del pantheon egizio e creatore dell‟uomo; il suo occhio è il sole), Bastet dalla testa di gatta 
(originariamente dea del calore benefico del sole, poi divenuta divinità lunare), Sekhmet 
dalla testa di leonessa (dea della guerra, sorella di Bastet, rappresentante del potere 
distruttivo del calore solare) e Anubi dalla testa di sciacallo (dio protettore del mondo dei 
                                                          




morti che accompagnava il defunto nel suo viaggio ultraterreno). Come si nota, queste 
sono divinità che albergano nella zona di contatto tra vita e morte, tra essere e sue 
possibilità. Divinità astrali, sono figure archetipiche degli opposti aspetti dell‟essere e 
rappresentano l‟unità inscindibile di elementi divergenti: vita/morte, bene/male, sole/luna e 
uomo/animale” 54. 
La videoarte di Barney e il cinema di Cronenberg rilanciano la grande tematica archetipica 
del superamento della possibilità umana, l‟inseguimento dell‟infinito, la pratica visionaria. 
Ed ecco quindi che (e anche questo vale sia per Barney che per Cronenberg): “il corpo è un 
campo di forze privo di limitazioni esterne, privo di frontiere, uno spazio aperto d‟indagine 
che chiede l‟abolizione di ogni confinamento” 55. 
Barney e Cronenberg delineano un universo alternativo ed inedito retto da leggi proprie, da 
propri equilibri interni, dalla sperimentazione del corpo e sul corpo. 
Il corpo, nella poetica dei due autori, si configura sia come strumento che come fine: 
strumento di sperimentazione iconica, spaziale e temporale, e fine ultimo su cui si 
rappresenta la propria idea di mondo (Cronenberg) od il proprio mondo (Barney, se solo 
consideriamo la sua creazione di mondo legata al limite da superare, al “restraint”, 
materializzato proprio mediante la prova fisica, lo sforzo fisico). 
Forse non riusciremo mai a mettere in luce del tutto l‟immensa portata ed il grandissimo 
ruolo che il corpo riveste nella poetica dei due autori: nel corpo risiede una creazione e 
rappresentazione archetipica del mondo. Sempre Massimiliano Di Leva dichiara: “Barney 
non propone di rigettare il corpo nell‟avvilimento restrittivo del passato, ma di 
assoggettarlo alle sue proprie leggi senza timore. Non esiste più il vincolo esterno della 
morale e del pudore pubblico. Il corpo si riappropria di una parte della sua stessa verità 
carnale” 56. 
In questa affermazione Massimiliano Di Leva bene evidenzia una creazione autonoma di 
leggi, atteggiamento questo tipico sia di Barney che di Cronenberg, come ho già avuto 
modo di mettere in luce anche io precedentemente. 
Ed ecco che così riusciamo a scorgere un altro aspetto essenziale della poetica dei due 
autori: il superamento della morale tradizionale (e tradizionalista) e forse, in una certa 
misura, la proposizione di una nuova morale alternativa, di una morale superiore. 
                                                          
54 Ibid., pgg. 232-233 
55 Ibid., pg.235 
56 Ibid., pg.236 
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Il corpo si riappropria di se stesso, amplificandosi e assimilando significati nuovi ed 
inediti, diventando articolazione essenziale ed ineludibile di un mondo “altro”. 
Lo stesso Di Leva accenna al carattere utopico dell‟arte di Barney ed a un possibile 
carattere organicistico, implicitamente anti-individualistico, quindi radicalmente 
alternativo alla società occidentale basata sullo sfruttamento e che ha elevato 
l‟ineguaglianza a sistema. 
Nonostante anche Cronenberg sia un autore critico verso il sistema dominante non giunge 
però alle stesse conclusioni di Barney, non giunge quindi a delineare un mondo 
organicistico e compatto, ma come ho più volte ripetuto il regista canadese raffigura una 
realtà attraversata da pulsioni paurose e da un‟angoscia palpabile. 
Entrambi escono dagli stilemi della modernità, proiettandosi in universi inediti e “ribelli” 
alle leggi e ai tabù delle società occidentali, nei due autori è presente secondo me un rifiuto 
del mondo e della modernità declinata in Barney in una spinta all‟indietro (carattere 
arcaico della sua creazione artistica, carattere onnipotente e demiurgico) ed in una spinta in 
avanti (creazione di mondo, raffigurazione di esseri ibridi), ed in Cronenberg in una 
esaltazione “sfacciata” della hybris (ricollegandosi in questo a tematiche archetipiche, 
pensiamo solo per un attimo alla tragedia greca) ed in una raffigurazione di una realtà 
“altra” innestata comunque sul tronco della quotidianità. 
Massimiliano Di Leva scrive, ad esempio: “Barney spinge per la riorganizzazione dei 
codici della modernità, cercando di uscire dallo smarrimento degli ultimi decenni. Barney è 
il primo artista degli anni novanta ad aver assunto come positivo il principio distruttivo che 
ha guidato questa fin de siècle postmoderna, ed aver, allo stesso tempo, costruito la 
maggior parte della sua opera sulla ricerca di un modello visivo di riedificazione 
all‟interno dello stesso sistema-uomo. Il suo è un umanismo vecchio stile, in cui nulla 
viene delegato alla tecnologia. Il modello è completamente umano. La partita si gioca 
all‟interno del naturale e a partire da quanto di più umano l‟uomo abbia a sua disposizione 
per ri-conoscersi: il proprio corpo e i suoi meccanismi interni di funzionamento. Il modello 
di riferimento è l‟organismo. Egli vive l‟esistenza e le relazioni con l‟alterità tutta come 
quella di un nodo organico in relazione agli altri. Ogni giunzione sistemica serve 
all‟arricchimento, alla sussistenza e allo sviluppo di tutte le altre. Il frammento non è mai 
isolato nella propria sussistenza, ma continuamente connesso e riconnesso all‟infinità di 
frammenti che gli si spargono intorno” 57. 
                                                          
57 Ibid., pg.244 
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Sicuramente sia in Barney che in Cronenberg è presente una ridefinizione radicale 
dell‟essere umano, ed in questo senso, proprio focalizzando la loro attenzione sull‟uomo, 
compiono automaticamente un atto estetico e creativo umanista. 
Nei due autori è presente una grande attenzione all‟uomo ed alla sua identità suscettibile di 
cambiamenti e trasformazioni radicali. 
 
15. Scienza e tecnologia 
 
Ma non concordo con l‟affermazione di Massimiliano Di Leva riguardante il rapporto con 
la tecnologia:  Barney per me pone l‟uomo sullo sfondo della tecnologia e la tecnologia su 
uno sfondo umano, ridefinisce così radicalmente il concetto convenzionale da poter 
apparire un anti-umanista. L‟umano compenetra il tecnologico ed il tecnologico 
compenetra l‟umano in una sorta di precario equilibrio. Un discorso simile vale anche per 
Cronenberg, in Cronenberg è ancora più manifesta l‟attenzione al dato tecnologico ed al 
dato scientifico. Ad ogni modo Matthew Barney è un rivoluzionario estetico radicale che 
annulla le gerarchie concettuali e culturali (a tal proposito io, nel corso di questa mia 
ricerca ho parlato di azzeramento gerarchico), che abbatte steccati, e che di conseguenza 
non può certo accettare un confine rigido fra uomo e tecnologia. 
Sono comunque d‟accordo che in Barney è centrale l‟attenzione all‟organismo (proprio 
come nel cinema di Cronenberg) ma si tratta comunque di un organismo suscettibile di 
trasformazione, anzi suscettibile di evoluzione tecnologica, e di una tecnologia 
profondamente umanizzata, anzi profondamente “corporeizzata”: il corpo si fa tecnologico, 
la tecnologia si fa corpo,e sia in Barney che in Cronenberg è, secondo me, ineliminabile 
l‟aspetto di fusione degli opposti, vera e propria ribellione all‟ordine esistente. 
Concordo che i personaggi interpretati da Barney non costituiscono mai monadi, ma 
piuttosto parti di un tutto, individui inseriti perfettamente in un sistema, che più in grande li 
rappresenta, proprio perché Barney crea un mondo, un mondo fatto ad immagine e 
somiglianza dei suoi personaggi, nell‟universo di Barney esiste un tutto armonico. 
A me pare, invece, che nel cinema di Cronenberg domini piuttosto la disarmonia: i suoi 
personaggi sono in lotta contro il mondo e addirittura contro le naturali leggi della vita e 
non sono da considerare parte di un tutto. 
Diciamo che la visione organicistica appartiene molto più a Barney che a Cronenberg. 
Cronenberg rappresenta spesso la lotta che il suo protagonista ingaggia contro le leggi 
dell‟esistenza e contro l‟opacità quotidiana, quotidianità che in Barney è del tutto assente. 
158 
 
Penso anche che sia Barney che Cronenberg possano essere definiti come autori neo-
barocchi, poiché entrambi non sono esenti dall‟intenzione di suscitare meraviglia (e 
scalpore) nello spettatore. 
Stefania Taddeo, infatti, scrive: “il corpo risponde alle ansie del nuovo millennio, e lo fa 
assimilando modi e forme espressive. Da ciò deriva la ripresa del dato sensazionalistico 
nell‟arte; sensuoso, meraviglioso e tensione all‟eccesso, sono queste le caratteristiche del 
modo in cui l‟arte si relaziona con la vita, abbandona l‟astrazione pura quanto la 
registrazione pedissequa del reale. Questo modo di interpretare la realtà, intervenendo su 
essa con mezzi specifici, artistici ed extra-artistici, permette di inquadrare Matthew Barney 
in una tendenza novecentesca definita età neo-barocca” 58. 
Il corpo, in Barney e Cronenberg, non solo assimila modi e forme espressive, ma 
addirittura si fa esso stesso modo artistico, si fa esso stesso forma espressivo e nel caso di 
Barney si trasforma in vettore estetico. 
Barney e Cronenberg non solo lavorano con il corpo, ma soprattutto lavorano sul corpo. 
In entrambi gli autori è fortemente presente un‟esaltazione dei sensi (in Cronenberg, 
soprattutto nella sua prima fase un esaltazione della sessualità orgiastica), un senso del 
meraviglioso (che ci può far collocare i due autori nell‟ambito della cultura barocca) ed 
una tensione all‟eccesso, anzi, di più: una rappresentazione dell‟eccesso nel suo compiersi 
fenomenologico: gli universi di Barney e di Cronenberg sono l’eccesso, i loro personaggi 
sono eccessivi e ribelli. 
Io comunque credo che rispetto a Cronenberg (che rimane in una certa misura più un 
regista della quotidianità) Barney sia anche autore dell‟astrazione, della rarefazione 
spaziale e  della rarefazione temporale; i suoi personaggi si muovono proprio per questa 
disposizione alla rarefazione del videoartista americano in uno spazio astratto, spazio che, 
cosa importante, non perde mai i suoi connotati di fisicità e di matericità. 
Trasformazione e riproposizione della realtà sotto altra forma. 
 
16. Un barocco corporeo 
 
Comunque Barney e Cronenberg rientrano, secondo me, perfettamente nella definizione di 
barocco data dal semiologo Omar Calabrese: “a introdurre la terminologia nel campo 
dell‟arte contemporanea è stato Omar Calabrese nel suo libro L’età neobarocca e oggi si 




continua ad usare questo appellativo per indicare tendenze artistiche, sociali e culturali del 
nostro tempo, l‟era del postmoderno, l‟era dei continui cambiamenti, di disarmonie e 
contaminazioni, l‟era delle nuove tecnologie, della genetica, dello spettacolare integrato e 
della globalizzazione” 59. 
In questo senso, Barney e Cronenberg rappresentano davvero una modernità artistica, una 
modernità avanguardistica e sperimentale. 
Barney e Cronenberg bene evidenziano il carattere plurale della nostra vita e della nostra 
società dominata dai mezzi di comunicazione di massa: “l‟artista manierista prima, e 
barocco poi, esprime questo fermento di nuove energie, tentando di stabilire un contatto 
con il reale a partire dall‟esperienza, da ciò, appunto, il sensazionale è nell‟arte barocca del 
Seicento e di oggi insieme al bisogno di esprimere con l‟arte e nell‟arte la frammentarietà 
della società e una cultura plurale prodotta dai mezzi di comunicazione di massa” (60) 60. 
Il dato empirico è essenziale per avvicinarsi in maniera corretta all‟arte di Barney e di 
Cronenberg: entrambi gli autori partono dal grado zero di fisicità, dal corpo come pura 
presenza materiale, corpo che poi viene rielaborato, entrambi quindi compiono una sorta di 
elaborazione del dato corporeo. 
Entrambi riflettono la condizione frammentaria della società, e, la pluralità dei mezzi di 
comunicazione di massa (a tale proposito pensiamo anche solo per un attimo alla stupenda 
riflessione di Cronenberg sui mezzi di comunicazione di massa con il suo film 
Videodrome, del 1983). 
Lo storico dell‟arte svizzero-tedesco Heinrich Wollflin nella sua opera del 1888 
Rinascimento e Barocco scrive: “il Barocco vuole rapirci con la forza del suo impatto, 
immediato e travolgente. L‟impatto fugace del Barocco è potente ma ben presto ci lascia 
con un senso di desolazione: non trasmette un sentimento di felicità, ma di incompiutezza e 
di insoddisfazione, di inquietudine piuttosto che di appagamento” 61. 
Barney e Cronenberg ci lasciano, da un certo punto di vista, un sentimento di 
insoddisfazione, di insoddisfazione interpretativa, di mistero permanente. 
Cronenberg, d‟altronde, è un autore che non aiuta a vivere (non è un ottimista) ma che 
squarcia il velo dell‟esistenza umana e della psiche, lasciandoci scorgere spazi paurosi ed 
angoscianti. 






Sempre Stefania Taddeo a proposito del Barocco e di Barney scrive (ma ripeto, molte delle 
cose che riporto sono applicabili anche all‟opera di Cronenberg): “inserendosi in questo 
filone, Barney si appropria dei mezzi e dei contenuti dell‟epoca, e ci restituisce un‟opera il 
cui significato è sempre sfuggente ed enigmatico, perché si cela dietro l‟accumulo, barocco 
appunto, di metafore, allusioni e citazioni, per creare una struttura tematica polisemica; 
segni e simboli proliferano, lo spettatore deve interpretare ciò che vede e legare insieme i 
vari elementi seguendo rapporti non di consequenzialità narrativa, ma scoprendo e 
percorrendo le possibili chiavi di lettura” 62. 
Le opere di entrambi gli autori sono opere polisemiche e pluri-significanti, a tale proposito 
io ho parlato espressamente di libera circolazione di senso: lo spettatore, secondo me, non 
solo deve percorrere le possibili chiavi di lettura, ma può essere egli stesso un creatore di 
una chiave di lettura inedita e del tutto personale, proprio in questo aspetto risiede il 
carattere implicitamente eversivo dell‟arte di Barney e dell‟arte di Cronenberg. 
Corpo e barocco in Barney e Cronenberg si uniscono, assistiamo ad una presenza 
ridondante di un corpo barocco, bizzarro, meraviglioso ed inquietante. 
Io non credo che in Barney, o anche in Cronenberg, il corpo sia un riflesso del caos sociale 
della nostra epoca, quanto piuttosto il campo su cui esplorare il superamento dell‟esistente, 
il corpo come campo di energia, di superamento dell’ordine tradizionale, il corpo come 
ribellione ed emblema di un’arte di avanguardia e sperimentale. 
Stefania Taddeo scrive: “dai tentativi di superamento dei caratteri che definiscono il 
concetto di umano della fase transumana si ridisegna il quadro della società 
contemporanea, dell‟arte di oggi in cui i soggetti corporei si adattano e riflettono il caos 
presente; il corpo è ora modificabile e malleabile, non è più un limite ma un nuovo 
territorio da esplorare e l‟identità si trasforma insieme ad esso soprattutto con le 
sperimentazioni estreme di un mondo in cui ormai tecnologico e biologico si fondono, in 
cui l‟inorganico viene incorporato dall‟organico, in cui l‟umano si apre all‟integrazione 
con la macchina” 63. 
La citazione succitata, in linea di massima, spiega perfettamente il carattere post-umano 
dell‟arte di Barney e di Cronenberg. 
Barney e Cronenberg sperimentano il corpo in due modi: sia ibridandolo con la macchina e 
con strutture tecnologiche e sia ibridandolo con l‟animale (teriomorfismo), un 
                                                          




teriomorfismo, come abbiamo visto, che non assume i caratteri negativi che aveva in 
passato. 
In un altro articolo web, la stessa Stefania Taddeo scrive: “Matthew Barney smuove il 
panorama artistico contemporaneo mostrandoci un mondo onirico, visionario, fantastico, 
folle e delirante. Avvicinarsi a questo mondo significa abbandonarsi e lasciarsi trascinare 
come da una corrente” 64. 
Io credo che pochi videoartisti e pochi registi cinematografici rappresentino in modo così 
netto ed icastico un universo dai tratti fortemente onirici. In Barney secondo me assistiamo 
ad un ribaltamento onirico della realtà, ad una trasvalutazione onirica di tutti i valori e di 
tutti i dati reali, in Cronenberg ad esperienze liminali che in molti momenti ci richiamano 
alla mente la dimensione perturbante del sogno, ma il tutto innestato sul tronco della 
quotidianità. 
Comunque teniamo sempre presente che il sogno è la manifestazione del principio di 
piacere (in questo senso ci possiamo ricollegare al mio discorso più generale sul principio 
di piacere in Matthew Barney). 
Nel suo articolo Stefania Taddeo usa i termini “folle” e “delirante”: sicuramente le 
esperienze che Barney e Cronenberg rappresentano si avvicinano molto alle dimensioni 
della follia e del delirio, alla hybris, al sacro furore, al venir meno del principio di causa-
effetto. 
Il loro è un mondo (ma questo è un aspetto soprattutto dell‟arte di Barney) liberato dagli 
schemi razionali comuni, un mondo liberato dal Logos stesso della tradizione occidentale. 
Comunque, non concordo pienamente con questa definizione di Stefania Taddeo, quando 
scrive: “al centro l‟uomo, il corpo e le sue possibilità; il corpo mutato e in mutazione del 
nostro tempo, costretto e sotto sforzo, il corpo che assorbe correnti e tendenze culturali, 
subisce le restrizioni sociali, accetta la nuova tecnologia e l‟ibridazione, ma non solo, il 
corpo che è materia viva e plasmabile” 65. 
In Barney e in Cronenberg non esistono restrizioni sociali, o perlomeno le restrizioni 
sociali non vengono subite: in Barney le restrizioni sociali non esistono, in Cronenberg 
vengono superate (nel cinema di Cronenberg ci si ribella alle restrizioni sociali ed alla 
morale tradizionale). 
Questo è un punto essenziale dei due autori, un punto che sostanzia la loro arte. 





In più, nei due autori, non si accetta la nuova tecnologia e l‟ibridazione: nel loro universo il 
corpo è già implicitamente tecnologico, è già (almeno in parte) qualcos‟altro, e 
l‟ibridazione è il carattere permanente e naturale del loro universo. 
Io credo che un autore come Cronenberg abbia poco a che vedere con il fenomeno della 
Body Art, ad esempio, e che Barney, dal canto suo, superi magistralmente i topoi della 
Body Art. 
Stefania Taddeo scrive: “il corpo è posto al centro della riflessione artistica e con la Body 
Art si avvia ad essere oggetto di sperimentazione estrema, esibito, torturato, imprigionato. 
Negli anni Settanta si accentua la dimensione performativa e, caduti i limiti del tempo 
biologico, si intravedono prospettive attraenti di modificazioni, innesti, alterazioni e 
ibridazione” 66. 
In Barney, ad esempio, il corpo non viene solo esibito, ciò che interessa a Barney non è la 
pura esibizione del corpo, ma ciò che si può rappresentare sul corpo e con il corpo, proprio 
per questo motivo il corpo viene modificato, “implementato”, alterato: inoltre non viene 
ibridato, ma il corpo (barneyano e cronenberghiano) è già implicitamente un ibrido. 
Barney e Cronenberg non ravvedono nel corpo soltanto un campo su cui sperimentare 
innesti ed ibridazioni, ma immaginano il corpo come campo evolutivo, campo di un nuovo 
processo evolutivo, sul corpo immaginano l‟oltre-uomo, con il corpo forgiano l‟oltre-
uomo, uomo nuovo che ha abbattuto i confini di spazio e tempo e le rigide regole sessuali 
della nostra società. 
In Barney e Cronenberg il corpo rappresenta un immaginario desiderante. 
Con le mie ultime riflessioni su Barney e Cronenberg focalizzo sempre di più un aspetto 
della loro arte: l‟energia. 
Energia pulsionale in Barney, energia che si manifesta con forza oltre ogni limite umano, 
energia conoscitiva in Cronenberg, energia che si manifesta con forza oltre ogni limite 
conoscitivo umano. 
Ravvedo nella poetica dei due autori e nei personaggi da loro creati muoversi, quasi 
sottotraccia, una furia pre-logica e pre-razionale (attenzione: ho usato i termini pre-logico e 
pre-razionale e non illogico ed irrazionale). 
La condizione che rappresentano i due autori è una condizione non assurda od illogica, ma 
arcaica, archetipica che sta al di qua della razionalità moderna e contemporanea, e che al 
contempo si proietta nel futuro, si fa futuro. 




Certo, in Cronenberg è presente una maggiore struttura logica e razionale rispetto a 
Barney: credo che, almeno in una certa misura, Cronenberg sia più interessato di Barney al 
dato scientifico e razionale. 
Proprio questo ultimo aspetto rende, a mio avviso, Cronenberg più pessimista di Barney: in 
Cronenberg assistiamo ad un pessimismo della ragione, in Barney ad un ottimismo della 
volontà. 
Comunque la razionalità nell‟universo di Cronenberg assume pur sempre un valore 
limitato. 
Quello che colpisce dell‟universo delineato dai due autori è il carattere inquietante, sinistro 
(non a caso Cronenberg, pur se con un criterio semplificatorio, è definito un regista 
horror); Stefania Taddeo afferma: “Matthew Barney, con alcune delle più belle e sinistre 
immagini della produzione artistica contemporanea spinge il corpo, la carne e l‟identità 
all‟estremo e si ferma nel momento in cui torna all‟origine, o meglio, ricolloca il punto di 
partenza, perché oggi l‟identità è indefinita e indeterminata ma è da qui che si può sperare 
in una ricostruzione dell‟individuo, in una riconsiderazione dell‟io creativo” 67. 
Basandomi sul passo riportato potrei definire Barney e Cronenberg come due autori 
estremi, eccessivi, e nel caso del solo Barney autore titanico ed onnipotente. 
Barney e Cronenberg partono indifferentemente da una identità indefinita e indeterminata 
ma anche, volendo, da una identità definita e determinata, i due sono autori che 
rappresentano radicalmente altro. 
I due autori ricostruiscono e riconsiderano radicalmente l‟individuo, problematizzano 
l‟esistenza umana e l‟identità umana. 
Adesso mi accingo a parlare più specificatamente di alcuni film di Cronenberg ed a tentare 
di allacciarli alla poetica di Matthew Barney, continuando a cercare convergenze e 




Il primo lungometraggio “ufficiale” di Cronenberg si intitola Shivers (uscito il 10 ottobre 
1975)e la trama molto in breve è la seguente: uno scienziato pazzo seguace delle teorie 
psicoanalitiche di Wilhelm Reich crea, tramite alcuni esperimenti, delle sanguisughe voraci 
ed aggressive che si propagano per contatto orale fra gli abitanti di un condominio all‟Ile 




des Soeurs, alla periferia di Montrèal. La propagazione del morbo provoca una frenesia 
sessuale che contamina tutta la città: il finale del film è quindi apocalittico e cupo. 
Tengo a sottolineare che Wilhelm Reich (1897-1957) è stato uno psicanalista austriaco di 
scuola freudiana che teorizzò agli inizi degli anni Quaranta la teoria sull‟”energia 
orgonica”, energia che, a detta di Reich, pervaderebbe l‟intero universo e che gli esseri 
umani rilascerebbero durante l‟atto sessuale. 
Un film “reichiano” quindi, un film sulla liberazione dell‟energia sessuale: questo punto, a 
mio avviso, accomuna profondamente Cronenberg a Barney. 
Il condominio del film rappresenta uno spazio della mente, proprio come le scenografie di 
Barney, solo che, mentre in quest‟ultimo assistiamo ad uno spazio rarefatto ed anti-
quotidiano, Cronenberg ci presenta una fenomenologia quotidiana, ben evidenziata da una 
fotografia volutamente dimessa. 
Nello spazio mentale avviene la grande sfida fra eros e repressione (altra convergenza con 
Barney, soltanto che nel caso del videoartista, la sfida oltre che fra eros e repressione è fra 
il corpo ed i limiti dettati dalla natura). 
Comunque, lo spazio mentale come campo di battaglia. 
Nel film di Cronenberg assistiamo all‟irruzione dell‟irrazionale e del principio di piacere 
(anche in questo senso il film può essere accostato all‟intera opera di Barney). 
Nelle prime scene del film, il condominio assurge a simbolo di una illusoria dimensione 
improntata a tranquillità e medietà, esente da passioni e squilibri, lontana da inquinamento, 
violenza, delitto e immoralità. 
A tal proposito Stefano Ricci scrive: “la metafora è trasparente: nel voler evitare il contatto 
fisico e spirituale con tutti quelli che sono gli elementi negativi, deteriori della vita 
collettiva all‟interno di una grande metropoli, l‟inquilino dell‟ultramoderno ed asettico 
complesso residenziale non fa che esprimere simbolicamente la propria volontà di distacco 
da tutto ciò che è legato al corpo (e alla natura, e all‟inconscio). Scegliendo di arroccarsi in 
un ambiente così elegante e raffinato, così esteriormente e strutturalmente ineccepibile da 
risultare quanto di più gelido e inumano si possa immaginare, egli si rifugia dunque in una 
sorta di isolamento dorato (tutt‟altro che ascetico, ma comunque spiritualmente appagante, 
essendo qualitativamente ben superiore al comune way of life quotidiano del cittadino 
medio), creandosi e custodendo così una propria personale illusione di immunità da ogni 
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forma di degradazione del reale (ovvero dalle tossicità multiple presenti in ogni grande 
agglomerato urbano), dalla malattia, dalla morte stessa” 68. 
In questo modo il corpo, la natura e l‟inconscio, ironia della sorte, irrompono 
violentemente in quella realtà che avrebbe voluto essere asetticamente tranquilla. 
Irrompono sì il corpo, la natura e l‟inconscio, ma irrompe anche il mistero, l‟enigma 
dell‟esistenza, irrompe il corpo, ma irrompe anche il mistero del corpo. 
Barney conferisce assoluta centralità al corpo, Cronenberg riunifica res cogitans e res 
extensa (vale a dire spirito e materia, mente e corpo), ed emblema di tale riunificazione è 
proprio lo scienziato: “come abbiamo visto, dunque, la res cogitans ambisce a mantenersi a 
distanza di sicurezza dalla res extensa, isolandosi e sterilizzandosi. Ma sono comunque 
corpi quelli che abitano le Starliner Towers, non spiriti. Ed è proprio da un corpo (o 
meglio, da un esperimento “ragionato” atto a migliorare una realtà organica: intervento non 
previsto, ma comunque ineluttabile da parte di chi da sempre vive e lavora, con non pochi 
problemi di conciliazione, a cavallo fra la dimensione spirituale e quella sensibile, fra la 
teoria e la tecnica, fra la ricerca astratta e la realizzazione pratica: lo Scienziato) che nasce 
il caos demoniaco che corrompe l‟anima dell‟habitat residenziale (l‟involucro rimane 




In Cronenberg, ma anche in Barney assistiamo ad una compenetrazione degli opposti, ad 
una unità superiore, che cancella le antinomie della vecchia esistenza. 
Il corpo come fonte di disordine, il corpo come ribellione, il corpo come articolazione più 
compiuta della dimensione pulsionale. 
In Cronenberg e in Barney assistiamo ad una ribellione pulsionale con il corpo e sul corpo. 
Rimango dell‟idea che almeno nella sua prima fase Cronenberg rappresenti 
pessimisticamente la sua realtà, e che fa coincidere con la ribellione pulsionale più che un 
istinto di vita (come secondo me accade in Barney) un istinto di morte, un istinto alla 
distruzione, un‟esistenza declinata in forme cupe e distruttive. 
Al riguardo Stefano Ricci scrive: “il parassita prodotto dal dottor Emil Hobbes (il cui 
cognome rimanda inevitabilmente all‟omonimo filosofo inglese coevo di Descartes) dalla 
forma inequivocabilmente fallica (o forse non è che una versione mostruosa della 
ghiandola pineale cartesiana) si propaga soprattutto per contatto orale (anche se in una 
sequenza lo vediamo penetrare in una donna nel modo più classico, parodiando il rito della 
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deflorazione) come un passa-parola proibito e perverso: chiunque lo accolga dentro di sé 
diventa un incontrollabile maniaco sessuale, liberando i propri animaleschi istinti di 
accoppiamento e di aggregazione, trasgredendo ogni convenzione morale e vanificando 
così il tentativo di rimozione e sublimazione degli istinti che sta alla base delle fredde 
geometrie architettoniche ed etiche del complesso residenziale. Allora non esistono più 
forze razionali che possano intervenire per cercare di salvare i protagonisti, o se non altro 
per consentire loro di comprendere e circoscrivere il pericolo mortale che stanno correndo; 
la redenzione è lontana e irraggiungibile, e i “nostri” non arriveranno mai: casomai, il male 
giungerà fino a loro” 70. 
Il film risulta essere prevalentemente una critica sociale, sull‟onda dei movimenti di 
protesta di fine anni Sessanta-inizio anni Settanta e di alcune teorie filosofiche e 
psicanalitiche. 
Non c‟è vera costruzione utopica in questo film di Cronenberg, ma sembra sotteso, 
piuttosto, un monito alla repressione degli istinti e della corporeità: quanto più gli istinti e 
la corporeità (e soprattutto l‟eros) vengono repressi tanto più esplodono in forme abnormi e 
distruttive. 
L‟operazione dello scienziato non può fare altro che innestarsi su una condizione umana 
già data, già esistente. 
Il pessimismo in Cronenberg deriva direttamente dalla sua visione critica della società, e da 
alcune sue idee politicamente ed umanamente eversive, il film risulta essere una critica alla 
società borghese ed occidentale. 
In Barney, ad esempio, tutto questo manca, il videoartista americano crea direttamente dal 
nulla il proprio universo e la propria cosmologia. 
Ecco perché Barney risulta essere, almeno ai miei occhi, un autore più ottimista di 
Cronenberg. 
Il pessimismo del film (il finale è apocalittico) contiene anche un germe di ottimismo: i 
personaggi che affollano il film, gli abitanti del condominio, ci appaiono quasi felici, e 
comunque finalmente liberi di vivere la loro sessualità a lungo repressa. 
In questo senso il film costituisce già un‟ opera sul corpo e a favore del corpo, in definitiva 
si tratta di un film contro la repressione sessuale e sociale (e proprio in questo aspetto 
utopistico, al di là del suo finale apocalittico e cupo, il film trova punti di convergenza con 
l‟opera di Barney). 
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Infatti Stefano Ricci scrive: “l‟unico personaggio di un certo rilievo (ma neanche troppo) è 
il fin troppo distaccato dottor Roger St. Luc, che con l‟aiuto della sua giovane assistente 
(nonché partner mancata) Janine investiga sugli incidenti, senza tuttavia riuscire a porvi 
freno né ad evitare di diventare vittima a sua volta (con presumibile sollievo della frustrata 
Janine, che finalmente potrà gioire con lui dei piaceri del sesso). Ma se St. Luc risulta 
essere il personaggio-chiave della storia è soltanto perché egli appare il più inibito 
all‟inizio e dunque il più affrancato alla fine, in seguito a quel rito di purificazione alla 
rovescia rappresentato dall‟immersione battesimale nella piscina condominiale, dove i 
rapporti interpersonali sono quanto mai promiscui e da cui tutti escono più belli e felici, 
senza sembrare affatto malati o spaventosi. Così, dopo aver tentato (non tutti così 
strenuamente) di resistere al cambiamento, com‟è umano e naturale che accada, l‟ex santo 
divenuto pagano (seguendo un percorso esattamente inverso a quello del suo “omonimo” 
evangelista) ed i suoi coinquilini/apostoli della lussuria si ritrovano finalmente liberi di 
vivere la loro sessualità a lungo repressa” 71. 
Forse, in questa ottica il finale del film è certamente apocalittico, cupo nella sua 
visionarietà, ma non necessariamente pessimista, bensì straniante, bizzarro, del tutto 
alternativo ai parametri della vita quotidiana ed ai parametri sociali. 
Il finale è certamente perturbatore di certezze e di idee consolidate, svela l‟irruzione di una 
realtà fortemente eroticizzata, ma tale erotismo sebbene liberatorio, risulta essere cupo, 
basato anche sulla logica dell‟assalto, un erotismo animale liberato e senza più freni. 
Il tutto però, magicamente si risolve in una distensione felice ed appagante, e io penso che 
in questo senso il pessimismo del film vada, forse, stemperato. 
Forse Cronenberg vuole rappresentare l‟ambiguità ed il volto duplice dell‟Eros, e tenta di 
mostrare il prezzo da pagare per il conseguimento della liberazione sessuale (e sociale). 
In questo senso, comunque, il cinema di Cronenberg è molto più intriso di quotidianità, il 
suo cinema non si libra in puri spazi utopici come invece fa Barney. 
Barney crea dal nulla un mondo, Cronenberg soppesa i pro e i contro della propria visione 
di liberazione erotica ed umana. 
In questo film, soprattutto nel finale (dove gli inquilini del complesso residenziale si 
abbandonano ad un‟orgia collettiva) assistiamo ad un‟animalizzazione dell’essere umano, 
ad una sorta di teriomorfismo mentale, psichico, istintuale, assistiamo quindi ad un primo 
processo di ibridazione, anche se declinato sotto un‟altra forma. 
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In quest‟ultima scena del film, una voce fuori-campo che funge da commento (un 
notiziario radiofonico) pronuncia queste parole, dopo che gli inquilini hanno trascorso 
un‟intera nottata in orge collettive: “escono normalmente per riprendere la loro vita 
normale nelle più normali delle condizioni. Sono gli uomini e le donne di sempre, quelli 
che conosciamo come me e come voi, come tutti noi. La città sta ritornando come sempre 
alla sua vita quotidiana, per nulla turbata dalle voci di pretese violenze orge e crimini a 
carattere sessuale. Voci dichiarate irresponsabili e infondate”. 
Il finale del film è pessimistico nella sua ambiguità. 
Ad ogni modo assistiamo ad una normalizzazione e quotidianizzazione di un eros 
polimorfo (questo elemento ha davvero un carattere eversivo). 
Comunque l‟eros cronenberghiano è attraverso da pulsioni di violenza molto più dell‟eros 





Comunque, Cronenberg procede coerentemente sul suo tracciato visionario, e l‟8 aprile 
1977 esce il film Rabid, girato di nuovo a Montrèal. 
Stessa ambiguità pessimistica di fondo, stessa fotografia grigia, stessa insistenza sul 
carattere plumbeo ed opaco della dimensione quotidiana: in Cronenberg, a differenza di 
Barney conta molto la fenomenologia della vita quotidiana ed il suo sviluppo inatteso e 
perturbante. 
Fra le scene del film citate da Barney c‟è proprio la corsa in moto in apertura, che tornerà 
(anche con la stessa tecnica di ripresa) in Cremaster 4 (mi sto riferendo alla gara 
automobilistica nell‟isola di Man). 
Barney non solo assimila un certo tipo di cinema, ma assimila (e non cita soltanto) anche 
singole scene, che si trasformano in veri e propri tasselli nella costruzione del suo universo 
iconografico e scenico. 
Comunque, il film di Cronenberg si apre con una corsa in moto, il guidatore sbanda e 
muore, la ragazza seduta dietro di lui si salva (anche se gravemente ustionata) e si risveglia 
nella clinica del dottor Keloid, una fondazione specializzata in operazioni di chirurgia 
estetica. 
Rose (questo il nome della protagonista) al suo risveglio scopre di avere innestata sotto 
l‟ascella un‟appendice falliforme che scatena in lei un inestinguibile sete di sangue, chi 
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viene assalito e morso viene contagiato da tale frenesia morbosa, la quale, poco per volta si 
diffonde per tutta la città come un‟epidemia. 
Per la prima volta, nel cinema di Cronenberg assistiamo alle operazioni di uno scienziato 
fin troppo orgoglioso, addirittura tracotante (in questo caso c‟è un rimando alla hybris, 
concetto che richiama alla mente tutta l‟opera di Barney) una sorta di “mad doctor” 
intenzionato a sfidare i limiti umani e naturali. 
La forma fallica dell‟innesto richiama il film precedente e segnala l‟importanza del fattore 
Eros anche in questa opera, tale appendice consente di succhiare il sangue dai corpi delle 
vittime. Assistiamo, quindi, ad una versione inedita e cronenberghiana del mito vampirico. 
Anche in questo film non esiste un lieto fine, il finale è cupo e apocalittico anche in questo 
caso, la città è in completa balia dell‟epidemia. La liberazione sessuale si consegue con il 
pagamento di un prezzo salatissimo. 
La tematica desiderante (di deleuziana memoria) può essere applicata con una certa facilità 
sia alla produzione videoartistica di Barney che al cinema di Cronenberg. 
Rose, la protagonista del film, è una macchina desiderante, un essere vivente che ha ormai 
sciolto tutte le inibizioni sessuali e sociali, e sprigiona energie psichiche ed erotiche non 
più represse. 
Sul sito Distorsioni si legge: “anche Rose è una inconscia macchina desiderante 
deleuziana, un corpo senza coscienza, una meccanica del desiderio. Gli zombi di Shivers 
ed i vampiri di Rabid sono le forme del desiderio represso. La lotta contro il desiderio non 
è altro che la repressione del desiderio da parte della società (sia essa la famiglia, il 
capitalismo, il fascismo, l‟apparato militare dello stato” 72. 
Il protagonista diventa, nel corso del film, un puro corpo, la corporeità assurge a 
protagonista del cinema di Cronenberg. 
Nonostante il film sia molto valido (e molto bello) non aggiunge niente di veramente 
nuovo rispetto a Shivers, bensì enfatizza il pessimismo apocalittico e la carica eversiva e di 
critica sociale. 
 
19. The brood 
 
Altro film significativo ai fini di questa mia ricerca (e significativo per le possibili 
convergenze con l‟opera di Barney) è The brood, che uscì il 25 maggio 1979. 
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Il film è incentrato non solo sul corpo, ma anche sulla mente, e bene rivela il credo anti-
cartesiano di Cronenberg: in quest‟opera corpo e mente si riunificano. 
Qualcosa di simile avviene anche in Barney, nel videoartista americano il corpo è la 
materializzazione di pulsioni inconsce, quest‟ultime trovano il loro compimento e il loro 
sbocco proprio nell‟elemento corporeo. 
Potremmo fare un discorso molto simile per The brood. 
In un istituto psichiatrico il dottor Hal Raglan incoraggia i pazienti ad esternare i loro 
turbamenti interiori, le loro tensioni emotive e la loro rabbia in manifestazioni fisiche come 
contusioni piaghe o pustole. 
Una paziente di nome Nola Carveth, la quale ha subito alcuni traumi durante l‟infanzia 
odia i propri genitori e la maestra della figlia, che ha mostrato un certo interesse per il 
marito Frank. 
Ella materializza la propria violenza repressa sotto forma di bambini mostruosi ed omicidi. 
Quindi siamo alle prese con una sorta di materializzazione del negativo ( anche in questo 
caso, assistiamo ad una vicenda interamente attraversata da uno spirito fortemente 
pessimista). 
Io credo che anche in questo film Cronenberg mostri tutto il suo pessimismo, rivolto non 
tanto agli istinti, ma forse all‟operazione negativa ed alla “negativizzazione” che la 
repressione opera sull‟istinto. 
Cronenberg usa l‟inconscio e l‟istinto come strumenti di scardinamento dell‟equilibrio 
rappresentazionale del corpo; a tale proposito Stefano Ricci scrive: “…sia nella lucida 
consapevolezza di essere egli stesso uno sperimentatore visuale nel suo estremistico 
tentativo di filmare l‟orrore e lo splendore del corpo alterato dagli straripamenti del 
pensiero e del subconscio. Lungi da Cronenberg, dunque il voler proporre dei limiti etici o 
morali al progresso scientifico: al contrario, la sua speranza è che la realtà persista nel 
superare la fantasia, mentre a lui, in quanto artista, spetta il compito di esplorare, di 
sviscerare le possibilità di entrambe (e del loro fecondo amplesso) fino alle estreme 
conseguenze” 73. 
Cronenberg per ora altera “soltanto” il corpo, in seguito, soprattutto nel film The fly, il 
corpo vive una trasformazione radicale e teriomorfica (il teriomorfismo è un punto di 
convergenza importante fra Barney e Cronenberg). 
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Il corpo, comunque, come manifestazione concreta e materica del pensiero e 
dell‟inconscio, il corpo come manifestazione stessa dell‟oltrepassamento del limite, di tutti 
i limiti. 
Come possiamo notare anche leggendo il passo succitato, Cronenberg fa convergere realtà 
e fantasia, la fantasia si innesta sulla dimensione reale, assistiamo quindi ad un equilibrio 
fra il dato reale ed il dato fantastico: in Barney, secondo me, c‟è un eliminazione netta e 
recisa della realtà ed un trionfo assoluto dell‟Immaginario. 
Nonostante le profonde somiglianze, quest‟ultima è una differenza non da poco fra i due 
autori. 
In Cronenberg, come ho già avuto modo di accennare, è presente il tema della repressione, 
che nell‟universo di Barney non riveste nessuna importanza. 
Cronenberg combatte contro la repressione sessuale e sociale, Barney invece, la sua 
battaglia, l‟ha vinta in partenza. 
Stefano Ricci fa capire chiaramente l‟importanza che assume la repressione nel cinema di 
Cronenberg, scrivendo: “dunque ora Cronenberg ci mostra chiaramente come il male 
provenga innanzitutto dall‟individuo in se stesso, non da innesti parassitari. Ma da dove 
nasce, effettivamente? La famiglia, e su più larga scala la società, si adopera per reprimere 
gli istinti dell‟individuo affinchè possano sublimarsi in qualcos‟altro, qualunque cosa 
purchè sia socialmente accettabile ed utile; ma non tutte le ciambelle riescono col buco, 
soprattutto quando la repressione è eccessiva: in tal caso è facile che la sublimazione cambi 
di segno ed assuma valori negativi, rischiando poi di innescare reazioni a catena in 
progressione geometrica” 74. 
 
20. The fly 
 
Ed arriviamo così a The fly, uscito il 15 agosto 1986, forse il film più emblematico e 
rappresentativo della poetica corporea di Cronenberg. 
Il giovane scienziato Seth Brundle ha scoperto una forma di teletrasporto che permette in 
pochi momenti di disintegrare la materia e ricostruirla altrove in pochi attimi. 
Decide  di confidare tale scoperta alla giornalista Veronica Quaife, che usa la notizia per 
uno scoop. Dopo vari tentativi, più o meno riusciti, su alcuni babbuini, decide di 




sperimentare su di sé il macchinario senza accorgersi che nella cabina insieme a lui è 
entrata anche una mosca. 
L‟elaboratore dopo aver scomposto i due corpi li ricompone in un corpo unico per lo 
scienziato è l‟inizio di una spaventosa trasformazione corporea. 
Il film costituisce l‟apice della poetica teriomorfica di Cronenberg, assistiamo infatti ad 
una fusione fra un uomo ed un insetto, e ad una conseguente paurosa trasformazione 
corporea. 
Il film tenta di trascendere qualunque limite rappresentativo, presentare il (nuovo) corpo in 
tutta la sua anomalia, in tutta la sua futuribilità. 
Nel film (come anche nei film precedenti, comunque) trapela il culto che Cronenberg 
riserva alla scienza, culto del tutto assente in Barney. 
Nell‟opera di Barney sono sì presenti alcune nozioni scientifiche, ma che costituiscono 
soltanto tanti tasselli del suo discorso enciclopedico ed interculturale, in Cronenberg invece 
l‟elemento scientifico è protagonista del film, orienta il senso del film, ed assume un ruolo 
comunque positivo e progressivo. 
Cronenberg stesso dichiara in una intervista: “tutti sanno che la scienza è pericolosa. 
L‟automobile ha ucciso milioni di persone; tutto ciò che inventiamo uccide qualcuno, e noi 
lo accettiamo, dunque non c‟è motivo per cui il film vada contro tale paradosso. Dopotutto, 
il ricercatore ha commesso un errore, ma la macchina funzionava” e ancora: “è sempre 
stata una romantica, scriteriata idea hollywoodiana che uno scienziato scelga di distruggere 
il lavoro della sua vita solo perché gli è capitato di commettere uno stupido errore” 75. 
Stefano Ricci afferma qualcosa di interessante quando evidenzia il criptico carattere 
eversivo del film, carattere eversivo che pone Cronenberg a fianco di Barney nell‟empireo 
degli autori del postumano, ad ogni modo Stefano Ricci scrive: “non è escluso che il virus 
allegorizzato da Cronenberg sia in realtà un altro, a lui più consono: quello, 
contagiosissimo e socialmente assai pericoloso, della Mutazione pura, dello spirito di 
cambiamento, col suo spiazzante potere eversivo di incessante trasformazione e 
rinnovamento, formale e sostanziale, della realtà” 76. 
Forse mai come in questo film Cronenberg tenta di annullare la distinzione umano/non 
umano e di far trionfare in tutta la sua portata il postumano. Stefano Ricci afferma: 
“laddove nella versione moraleggiante del 1958 (come del resto nella quasi totalità dei film 
fantastici dell‟epoca) vi era una separazione nettamente definita fra “umano” e “non 
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umano” e fra anormalità/vulnerabilità del personaggio e normalità/immunità dello 
spettatore, Cronenberg fa crollare ogni illusoria barriera protettiva con l‟intento di far 
ronzare davanti ai nostri occhi la mosca che sonnecchia in ognuno di noi, invisibile e 
insospettabile ma pronta a risvegliarsi dal suo letargo larvale per trasformarci dall‟interno” 
77
. 
Altra convergenza importante fra Barney e Cronenberg risiede nella macchinizzazione 
dell‟uomo, nella compenetrazione fra umano e meccanico. 
 
21. Drawing restraint 7 e Crash 
 
Drawing restraint 7 di Barney, installazione video del 1993, e Crash di Cronenberg, 
presentato in anteprima al festival di Cannes il 17 maggio 1996, presentano notevoli punti 
di contatto. 
La video installazione di Barney fu presentata nel 1993 al Whitney Museum di New York: 
il videoartista allestì tre monitor, su uno dei monitor si assiste alla lotta di due satiri (ibridi 
uomo-animale, figure teriomorfe) che sul sedile posteriore di una Limousine inscenano un 
lungo rituale di corteggiamento: dimensione teriomorfica e dimensione meccanica 
sembrano compenetrarsi all‟insegna del corteggiamento sessuale, dell‟Eros. 
L‟eccitazione erotica risiede all‟interno della dimensione meccanica, ne fa parte in modo 
organico, questa è almeno la mia opinione riguardo all‟opera di Barney. 
Assistiamo ad una sessualizzazione ed eroticizzazione del meccanico, dell‟inanimato. 
Anche nel film Crash di Cronenberg assistiamo ad una eroticizzazione del meccanico, 
dell‟inumano. 
James Ballard, produttore di film pubblicitari è infelicemente sposato con Catherine; la 
loro vita sessuale, fra le altre cose, non è appagante. 
A seguito di un grave incidente automobilistico Ballard si imbatte in un gruppo di persone 
amanti del rischio automobilistico tra cui c‟è Vaughan, strano tipo con l‟hobby della 
fotografia morbosa. 
L‟incontro con questo gruppo di persone permette alla coppia di vivere in modo inedito la 
propria sessualità. 
In questo film i personaggi vengono proiettati verso un alternativo e superiore stato di 
coscienza dal pericolo, dal rischio, dagli incidenti stradali. 
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Abbiamo anche in questo caso la raffigurazione di una dimensione post-umana, di un‟ 
anticipazione di un Eros alternativo e completamente fuori dagli schemi, “eversivo”. 
Il trauma sembra schiudere nuove ed impensate vie che conducono verso una 
trasformazione radicale dell‟esistente. Qualcosa di simile abbiamo visto anche in Barney: 
in Cremaster 3, a seguito di sevizie subite, l‟apprendista massone si trasforma in una sorta 
di ibrido, conseguendo un nuovo stato mentale e corporeo. 
Stefano Ricci scrive: “anche Vaughan, come l‟altro messia cronenberghiano, il Johnny 
Smith di Dead zone (anch‟egli incidentato), vede più lontano degli altri, e la sua visione si 
spinge al di là della propria stessa morte (verso il post-umano)” 78. 
Lo stesso Vaughan, nel corso del film, pronuncia queste parole: “esiste una psicopatologia 
benigna che ci chiama a sé. Un incidente stradale è un evento legato alla fertilità anziché 
alla distruzione; è una liberazione di energia sessuale che trasmette la sessualità di quelli 
che sono morti con una intensità che è impossibile in ogni altra forma”. 
Comunque nel film esiste una vera e propria compenetrazione fra pericolo, macchina e 
corpo umano: Cronenberg prospetta quindi un nuovo equilibrio corporeo e psichico, nel 
film il corpo si trasforma attraverso le macchine. 
E sempre a proposito delle macchine Cronenberg ha affermato durante un‟intervista: 
“nessuna macchina è unicamente un‟automobile. Ognuna di esse esprime l‟impulso 
dell‟uomo a modificare il reale, a comprimere e controllare lo spazio e il tempo. Sono 
macchine per esplorare il tempo, per proiettarsi nello spazio, tentativi di controllo della 
realtà” 79. 
In questa intervista Cronenberg parla di controllo di spazio e tempo, Barney, invece, crea 
uno spazio ed un tempo alternativi a spazio e tempo “reali”, in Barney più che controllo 
della realtà c‟è una creazione demiurgica ed assoluta di realtà. 
Comunque la rielaborazione delle categorie di spazio e di tempo accomuna i due autori. 
Se pensiamo che molti dei rapporti sessuali in Crash sono di tipo anale (sessualità pre-
genitale) risulta allora molto interessante quello che Cronenberg dichiarò in una intervista 
rilasciata nel 1992, quindi quattro anni prima dell‟uscita del film Crash: “l‟omosessualità 
mi interessa perché è una forma di sessualità strettamente inventata, non giustificata 
biologicamente (l‟eterosessualità ha sempre per scopo la riproduzione, se non altro come 
potenzialità) e a me interessa il momento in cui gli uomini si lasciano l‟evoluzione e la 
biologia alle spalle e vanno oltre; in questo senso, suppongo che la forma più pura di 
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sessualità sia l‟omosessualità, perché non ha altra giustificazione che se stessa, è pura 
invenzione, gli stessi organi sessuali possono essere inventati” 80. 
Questo punto accomuna nel profondo Barney e Cronenberg: l‟invenzione della sessualità, 
quindi il capovolgimento radicale di quelli che sono considerati gli equilibri naturali 
(riproduttivi) della sessualità, l‟invenzione degli organi sessuali, e quindi, in definitiva, 
l’invenzione del corpo. 
Comunque l‟automobile assume, nel film di Cronenberg, un significato sessuale, 
assistiamo quindi ad una sessualizzazione dell‟automobile, ad un‟ erotizzazione del 
meccanico e dell‟inumano. Proprio riguardo a questo aspetto del film, Stefano Ricci scrive: 
“di tutti gli oggetti che attualmente contribuiscono a distanziarci dalla realtà (il telefono, la 
televisione, il fax, il computer, ecc.), l‟automobile è quello che ha un rapporto più diretto 
con il nostro corpo e con il nostro inconscio e dunque quello più legato al piacere, al dolore 
e alla morte” 81. 
Automobile e corpo, dunque, umano e meccanico vincolati da un rapporto strettissimo ed 
ineludibile, sperimentazione di un nuovo equilibrio, prefigurazione di un uomo nuovo. 
Soltanto che, in Cronenberg, a differenza che in Barney, è onnipresente la morte, l‟uomo, 
in qualche modo impatta sempre contro la propria finitudine, contro i propri limiti, anche 
se riesce a superarli; in Barney esistono prove da superare che però trasformano il 
protagonista in un essere onnipotente. 
Io credo che il senso di onnipotenza nel cinema di Cronenberg rivesta un ruolo più 
limitato, e che venga rappresentato, in una certa misura soltanto con le figure dei mad 
doctors. 
Nonostante quello di Cronenberg sia un cinema dell‟illimitato, all‟orizzonte noi 
intravediamo sempre i confini naturali della sessualità e della morte; in Barney non esiste 
orizzonte. 
Da molti punti di vista, la videoarte di Barney radicalizza alcune posizioni di Cronenberg. 
Il fattore tecnologico, nel film, è il vero demiurgo e rimodellatore del corpo e degli 
equilibri corporei, tanto che, ad un certo punto, nel corso del film si pronunciano le 
seguenti parole: “è una cosa nella quale siamo tutti intimamente coinvolti, il 
rimodellamento del corpo umano da parte della tecnologia”. 
Riguardo al film, Cronenberg accenna al proprio desiderio di destrutturazione della realtà, 
affermando: “non sopporto quelli che disegnano la tecnologia come qualcosa di inumano, 
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credo al contrario che questa sia una delle cose più umane, un motore ci racconta chi lo ha 
costruito e, se lo si sa leggere ci racconta anche il mondo in cui è nato, in fondo l‟artista fa 
lo stesso lavoro di un meccanico: uno smonta motori, l‟altro smonta la realtà, la differenza 
è che il primo deve rimontare ciò che ha smontato, il secondo può anche permettersi di non 
farlo” 82. 
L‟artista come destrutturatore della realtà, quindi. Barney si configura come destrutturatore 
ma soprattutto come strutturatore di realtà. 
In verità, in Barney, abbiamo da subito un modo strutturato in forma radicalmente 
alternativa. 
Se Barney, in Drawing restraint 7, immette il corpo animato (I satiri) in uno spazio 
meccanico, Cronenberg piuttosto fonde sesso carne e lamiere. 
Il film rappresenta comunque l‟ennesima incursione nell‟inconscio, la manifestazione 
dell‟immaginario, la prospezione di nuovi equilibri umani e sessuali, in definitiva si tratta 
di un‟opera artisticamente e socialmente sovversiva. 
Cronenberg ha ben presente il carattere eversivo e ribelle delle sue pellicole, tant‟è vero 
che una volta ha avuto modo di dichiarare che “l‟arte è sovversiva perché fa appello 
all‟inconscio, non sono un freudiano ma credo nella civiltà come repressione, più un film è 
collegato con l‟inconscio, più è sovversivo: come lo sono i sogni” 83. 
Mai come in questo film Cronenberg rivela la sua concezione traumatica del corpo, 
laddove in Barney abbiamo una concezione maggiormente evolutiva e trasformativa 
dell‟elemento corporeo. 
Il film di Cronenberg risulta essere molto più carnale e violentemente fisico rispetto al 
ciclo visivo di Barney, proprio in virtù del suo carattere analogico e non digitale. 
Il digitale crea immagini dal fascino fluttuante ed onirico, l‟analogico immagini più solide 
e squadrate, e proprio questo interessante aspetto è messo in luce nel sito Offscreen, dove 
si scrive: “la visionarietà di Crash è puntuale anche perché la messa in scena si situa in un 
momento molto preciso di sconvolgimento di alcune modalità rappresentative del cinema. 
Nel passaggio tortuoso e doloroso fra l‟utilizzo di effetti speciali meccanici, basati cioè su 
un‟illusione fisicamente ricreata per poi essere ripresa dalla mdp, e quello massiccio di 
digitali, si rivela con precisione inedita, per contrasto fra gli esiti delle due esperienze, una 
caratteristica fondamentale dei primi. La loro inevitabile fisicità, a volte anche poco 
                                                          




credibile, restituisce un valore aggiunto rispetto al mero raggiungimento dell‟illusione: un 
nuovo livello di carnalità” 84. 
Il film di Cronenberg si basa sull‟evidenza meccanica, su riprese insistite di automobili, sul 
trionfo del meccanico e sul trionfo di una nuova sessualità, una sessualità che potrei 
definire meccanomorfa. 
Quindi, convergenze significative fra Barney e Cronenberg risiedono proprio nella 
tematica corporea, ma anche nella tematica delle identità multiple e della moltiplicazione 
dei mondi possibili, tematica che vede collimare le poetiche di Barney da un lato, e di 
Cronenberg e Lynch dall‟altro. 



























Identità multiple e moltiplicazione dei mondi possibili: Matthew Barney e il cinema di 









1. Identità polimorfa e mondi possibili 
 
A ben vedere i personaggi che affollano l‟universo di Barney sono entità dall‟identità 
incerta, fluttuante, evanescente: sono personaggi suscettibili di trasformazioni corporee ed 
identitarie. 
In Barney assistiamo spesso a passaggi di dimensioni, a passaggi subitanei e repentini in 
universi retti da parametri spaziali e temporali diversi, inediti. 
Assistiamo, di conseguenza ad una moltiplicazione dei mondi possibili, ad una 
proliferazione di senso, ad un‟identità corporea e mentale mutante. 
Questi aspetti legano fortemente la videoarte di Barney al cinema di David Cronenberg ed 
al cinema di uno degli autori più bizzarri, irregolari e trasgressivi degli ultimi decenni: mi 
riferisco a David Lynch. 
Barney e Lynch si assomigliano nel carattere bizzarro delle loro opere, come anche nel 
loro carattere perturbante, misterioso. 
L‟atmosfera visiva lynchiana si avvicina molto di più di quella cronenberghiana, a quella 
che è l‟atmosfera visiva di Barney: un‟atmosfera rarefatta, sospesa, immancabilmente 
onirica. 
Comunque anche Lynch, mediamente, non crea una realtà inedita e completamente 
parallela, ma piuttosto compie potenti iniezioni oniriche, surreali, nella realtà quotidiana 
dell‟America di provincia (ma anche dell‟America metropolitana). 
Questo lo possiamo notare molto bene vedendo un film come Velluto blu (1986). Dietro 
l‟angolo c‟è l‟impensabile, il bizzarro, l‟elemento deviato, un mondo strano e pericoloso. 
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Ma, almeno nel film succitato, c‟è un travaso continuo fra due realtà, e si mostrano 
compenetrazioni sottili ed inimmaginabili fra le due dimensioni, vale a dire la realtà 
regolare e “buona” e la realtà irregolare, bizzarra e “cattiva”. 
L‟elemento (iper)realistico è essenziale in questo film, Lynch più che costruire un‟altra 
realtà sembra scandagliare la componente onirica e perturbante della realtà quotidiana. 
 
2. Cinema lynchiano come fiaba 
 
Ad ogni modo, una volta Lynch ha dichiarato: “per me i film sono piuttosto simili a fiabe o 
a sogni. Per me non sono un modo per fare politica o una sorta di commento o un modo per 
insegnare qualcosa. Sono solo cose, è un altro mondo in cui scegli di entrare, se lo vuoi” 1. 
Cinema lynchiano come fiaba, come sogno, come costruzione di un mondo misterioso, 
costruzione cui lo spettatore, però, assiste nel suo farsi, nel suo divenire, mentre in Barney 
il mondo alternativo è presente fin dalla prima immagine. 
Il cinema, proprio a causa del suo carattere fenomenologico, rispecchia (ma rappresenta 
comunque in modo creativo) la realtà, ecco perché in Cronenberg ed in molto Lynch, ad 
esempio, il residuo reale e realistico non viene mai meno. 
 
3. Videoarte di Barney come surrealtà 
 
Quello che io ho definito residuo reale e realistico, è invece del tutto assente nell‟opera di 
Barney, non tanto in quanto opera videoartistica e digitale, quanto piuttosto in quanto 
opera fortemente sperimentale ed improntata alla dimensione onirica. 
Le tecniche digitali rivestono un ruolo di una certa importanza all‟interno di questo 
discorso, tant‟è vero che nell‟ultimo lungometraggio di Lynch, Inland Empire, del 2006,  il 
residuo reale e realistico viene del tutto meno: non a caso si è detto del film che ha lambito 
i territori della videoarte. 
Nella stessa rivista online poc‟anzi citata bene si evidenzia il carattere rivoluzionario 
dell‟opera di Lynch, anche riguardo alle modalità di approccio e di fruizione spettatoriale: i 
film di Lynch costituiscono autentiche esperienze audio-visuali (in questo senso si 
affacciano spontaneamente alla nostra mente i nomi di Barney da un lato, e di Kubrick con 
2001 Odissea nello spazio, dall‟altro). 
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In “Ondacinema”, ad ogni modo, si scrive: “da sempre considerato un cineasta eclettico e 
profondamente ermetico, Lynch ha conquistato in poco più di trent‟anni di carriera gli 
amanti del cinema grazie al suo stile onirico e surreale, stregando allo stesso tempo la 
critica internazionale che lo ha eletto artefice di una nuova forma di narrativa fortemente 
evasiva e legata all‟avanguardia. I suoi film vanno vissuti come un‟esperienza emotiva che 
travalicano il confine della mera visione tradizionale. Sperimentalismo che, per contro, è 
stato anche la causa principale di una netta spaccatura all‟interno del pubblico e che ha 
creato inevitabilmente da una parte una schiera di fan indefessi dediti al credo lynchiano e 
dall‟altra una considerevole schiera di detrattori rimasti spiazzati dall‟inaccessibilità del 
suo pensiero e dalla imperscrutabilità delle sue opere” 2. 
Il carattere ermetico è comune alle opere di Lynch e a quelle di Barney; anche riguardo a 
Barney spesso si è usato il termine ermetico, effettivamente la poetica dei due autori risulta 
ermetica e criptica, poiché non tende a svelare il mistero, ma piuttosto a rappresentare il 
mistero in modi e forme inedite. 
L‟arte di Barney e di Lynch non è certo un‟arte della risposta, quanto piuttosto un‟arte 
della domanda, del dubbio, della sospensione del giudizio. 
L‟arte di Barney e di Lynch non va giudicata, ma piuttosto amata e vissuta audio-
visualmente, va vista e ascoltata, è necessario lasciarsi trasportare da quel fiume di 
immagini enigmatiche. 
Come già ho avuto modo di scrivere in precedenza, in questi autori il senso circola 
liberamente. 
 
4. Convergenza fra cinema e videoarte 
 
Il carattere avanguardistico dei due autori è indubbio, e se Barney è un videoartista che 
sconfina negli spazi cinematografici, Lynch ha dimostrato di essere un regista 
cinematografico che sconfina negli spazi della videoarte. 
Fra i due autori c‟è un incontro di linguaggi artistici, una coincidenza parziale: mi sto 
comunque riferendo all‟ultimo (o ultimissimo) Lynch, a quello del 2006, all‟artista 
visionario di Inland Empire. 




Esperienza emotiva la visione di un‟opera di Barney e di Lynch, ma io aggiungerei 
esperienza visionaria all‟insegna dell‟amplificazione della ricezione audio-visuale, 
fruizione radicalmente alternativa alla fruizione abituale. 
I due autori tentano di scardinare il principio tradizionale della fruizione, e di scardinare 
l‟approccio spettatoriale tradizionale. 
Io non credo al carattere inaccessibile dell‟opera di Lynch (così come non credo al 
carattere inaccessibile dell‟opera di Barney), credo che siano entrambe accessibili, ma in 
modo condizionato: l‟approccio dello spettatore deve essere mentalmente e culturalmente 
libero, non troppo razionale, non dominato dal Logos. 
In una parola un atteggiamento spettatoriale sensoriale. Solo un atteggiamento spettatoriale 
di questo tipo costituisce la chiave di volta di accesso al loro mondo, al loro immaginario. 
Entrambi gli autori svelano l‟inconscio dell‟uomo, soltanto in modalità diverse: Lynch 
tramite la rappresentazione di realtà bizzarre ed angoscianti, comunque cupe, e dominate 
da perversioni mentali e sessuali, Barney soprattutto tramite il corpo, il quale diventa vera 
e propria articolazione materica dell‟inconscio e del principio freudiano dell‟Es (principio 
di piacere). 
Lynch in una intervista dichiarò: “preferisco i film che lasciano spazio al subconscio, come 
i film noir… d‟altra parte amo andare a curiosare nel subconscio delle persone, tuffarmi in 
quella zona infinita che si trova dietro la facciata del loro volto e pormi delle domande 
sulla loro anima, sui loro pensieri. Lo trovo affascinante. Mi sarebbe piaciuto fare lo 
psichiatra…” 3. 
Cinema di Lynch come cinema dell‟anima, contrapposto all‟arte di Barney come arte del 
corpo: in Lynch tra l‟altro il corpo non riveste nessun valore simbolico. 
Da questo punto di vista Barney e Lynch sono molto lontani, e l‟autore cinematografico 
che, probabilmente più gli si avvicina è proprio Cronenberg. 
 
5. Una realtà sotterranea 
 
Come accennavo in precedenza, in Velluto blu, Lynch costruisce un vero e proprio 
universo parallelo dominato dal male, dalla perversione sessuale e dalla prevaricazione 
psicologica. 




Tale universo costituisce una vera e propria manifestazione del doppelganger, ossia del 
doppio, è davvero l‟altra faccia della medaglia dell‟animo umana e della realtà laccata e 
colorata dell‟America di Reagan. 
Lynch tenta, in questo film, di rappresentare il sottosuolo, il doppio non solo rispetto alle 
persone, ma anche duplicando la realtà. Lynch risulta essere un duplicatore di realtà, ma 
egli duplica in tonalità cupe e perverse la dimensione considerata “ufficiale” e rassicurante. 
Anche Barney, dal canto suo, non è nuovo alla tematica del doppio, per accorgercene basta 
rivedere le immagini di Cremaster 1, con tutte le simmetrie visive che funzionano da 
specchio, che creano immagini e personaggi speculari. 
Lynch risulta essere un autore di immagini forti e disturbanti (in questo Barney non è da 
meno) connotate da una bizzarra violenza, la quale esplode improvvisamente. 
Continuo a citare una sua intervista, dove il regista afferma: “quando un film è forte la 
gente ha immediatamente una reazione di rigetto, perché questa forza fa loro paura. In tv 
invece si vedono continuamente uomini morire assassinati, ma la scena è asettica: la 
vittima cade per terra, ed ecco una pubblicità di deodoranti!” 4. 
 
6. Il meraviglioso 
 
Anche se sotto forme diverse, Lynch, insieme a Barney ed a Cronenberg è un continuatore 
della linea estetica del disgustoso: egli si compiace di rappresentare le storture e devianze 
psichiche, il deforme, il mostruoso. 
In più, si riallaccia anche all‟estetica del meraviglioso, con il film The Elephant Man, del 
1980, dove rappresenta le traversie e la breve esistenza tragica dell‟uomo-elefante John 
Merrick, realmente esistito, e vissuto nella Londra vittoriana. 
Lynch, come Barney, si propone come vero e proprio eversore della forma narrativa (con 
tutto ciò che questo atteggiamento comporta). 
 
7. Destrutturazione della logica narrativa 
 
Sempre nella rivista web Ondacinema, ad un certo punto, si scrive: “la seconda fase della 
carriera di David Lynch è volta all‟anarchia più totale nei riguardi della logica narrativa. In 
tal modo la visionarietà e il surrealismo del regista raggiungono livelli indefinibili, la 




carenza di appigli ermeneutici “reali” disorientano sempre più lo spettatore, adulatore o 
denigratore, qualunque esso sia. L‟approdo a questo paradigma cinematografico svuotato 
dai principi cardine della narrazione (in perfetto stile classico-hollywoodiano) richiede un 
ampio uso di connotati semiotici e psicanalitici” 5. 
Lynch come destrutturatore della logica narrativa, e di conseguenza Lynch destrutturatore 
della logica tout court, distruttore del Logos come autorità e come principio filosofico. 
La portata eversiva dell‟arte di Lynch è notevole, proprio come quella di Barney. 
Se con surrealismo intendiamo una trasfigurazione simbolica ed onirica del reale Lynch 
può essere definito un autore cinematografico surrealista: lo è di meno Barney, il quale non 
trasfigura la realtà, ma la ricrea in toto. 
Sicuramente è vero che Lynch, proprio come Barney, quasi si diverte a sottrarre allo 
spettatore appigli ermeneutici, a confondere le acque. 
In questa mia ricerca, già precedentemente, a proposito del rapporto di Barney con Kubrick 
avevo accennato alla polverizzazione delle strutture narrative e della narratività stessa. 
In Lynch, come in Barney, non esistono strutture narrative forti e riconoscibili, ma 
piuttosto una rappresentazione di libere immagini svincolate da un forte principio narrativo 
e logico. 
Anche Lynch è un autore che tenta in ogni modo di superare i limiti, di superare anzi il 
limite stesso, come concetto filosofico, e di andare oltre, di rappresentare l’oltre (in questo 
senso la sua poetica converge ovviamente con quella di Barney, ma converge anche con il 
Kubrick di 2001 Odissea nello spazio, o il Cronenberg di molti film). 
Lynch oltrepassa i limiti spaziali e temporali, infatti nel sito Ondacinema, ad un certo 
punto si scrive, a proposito del film Strade perdute, del 1997: “la storia del sassofonista 
Fred Madison è un vortice di paura, inquietudine e allucinazione lungo i confini del tempo, 
dello spazio e dell‟identità (il film espone il tema della personalità multipla)” 6. 
Lynch destruttura lo spazio in questo film, i parametri spaziali comuni non hanno più senso 
all‟interno della vicenda nel film rappresentata, così come destruttura il tempo, nel film 
esistono molte sovrapposizioni temporali che lo rendono ancora più criptico ed enigmatico, 
e soprattutto assistiamo ad una dissoluzione dell‟identità, ad una identità cangiante e 
fluttuante. 
Questi aspetti coincidono perfettamente con quelli che sono i requisiti fondamentali 
dell‟arte di Barney. 






8. Una rivoluzione semiotica ed ermeneutica 
 
Comunque io definisco Lynch come Barney (ma anche come Kubrick e Cronenberg) un 
autentico rivoluzionatore  semiotico ed ermeneutico, lui e gli altri autori citati modificano 
le strutture di significato in modo anche radicale e di conseguenza l‟approccio 
interpretativo dello spettatore. 
Questo atteggiamento non va sminuito o sottovalutato, ma al contrario preso in seria 
considerazione e visto come leva in grado di scardinare assunti e luoghi comuni del 
pensiero estetico degli ultimi decenni. 
Ed infatti, come si scrive sempre nel sito citato: “agli occhi dei più, la rivoluzione 
semiotica in ambito cinematografico attuata da Lynch è vista come una goliardica presa 
per i fondelli ai danni dello spettatore, ma per Umberto Eco un tale comportamento 
scettico e disfattista non rappresenta altro che la massima espressione di quella che viene 
intesa come economia dell‟interpretazione: l‟interprete/spettatore assimila solo quelle 
condizioni che confermano la propria tesi, mentre sorvola sui dettagli chiaramente 
incompatibili con l‟ipotesi sostenuta, ossia con la propria visione della realtà” 7. 
Non esiste goliardia in Lynch o in Barney, ma seria e propositiva rivoluzione semiotica 
(ma non solo rivoluzione semiotica, ma anche rivoluzione dell‟approccio spettatoriale): 
intendo dire che in tali autori non esiste uno sterile compiacimento nel rappresentare 
qualcosa di enigmatico e sfuggente. 
Lynch nei suoi ultimi due film (vale a dire in  Mulholland Drive, del 2001, di cui 
tratteremo comunque più approfonditamente in seguito, e in Inland Empire, del 2006) 
raggiunge davvero il sublime, se il sublime è come una volta ha scritto Edmund Burke “il 
desiderio, la passione di essere sottomessi, sino a sfiorare l‟annientamento. L‟esperienza 
del sublime, in una parola, è l‟esperienza di un potenziamento dell‟io” 8. 
Il cinema di Lynch, così come la videoarte di Barney potenziano la nostra percezione 
spaziale e temporale e la nostra consapevolezza del mondo (anche se in modo pre-logico 
ed immaginifico) e aiutano a crearci un immaginario. 
Il film Inland Empire  costituisce un‟autentica provocazione per lo spettatore dagli assunti 
logici e razionali, poiché il film rappresenta un vero rincorrersi di immagini deliranti, 
senza più alcun nesso logico. 





Il film lambisce davvero i territori della videoarte, e come si scrive sempre in Ondacinema 
“girato interamente in digitale, Inland Empire neutralizza ogni minima regola o 
convenzione cinematografica in modo ancora più evidente di quanto già avvenuto in 
Mulholland Drive. Racchiuso nell‟ermetismo più esasperante, lo spettatore che non sta alle 
regole di Lynch rischia di scivolare in una angolazione di lettura diretta, logica e 
ragionevole a tutti i costi, in una prospettiva in grado di spiegare, e non piegare, il testo. 
Ammesso e non concesso che un testo debba essere spiegato” 9. 
Assistiamo, proprio per i motivi sopra descritti, sia in Lynch che in Barney (ma anche in 
Cronenberg o in Kubrick) ad una de-logicizzazione dell‟angolazione di lettura, ad un 
rifiuto del Logos come principio filosofico e di visione della realtà. 
Tale atteggiamento estetico eversivo non è assolutamente da sottovalutare. 
Nel sito Ondacinema si evidenzia ad esempio il debito estetico che Lynch ha contratto con 
un autore cinematografico come Kubrick, laddove si dice: “in un mondo dove tutto deve 
essere spiegato e ostentato, David Lynch ha sempre rifiutato nella sua carriera qualunque 
commento o spiegazione riguardo alle sue opere sottolineando che l‟emozione si 
percepisce, non si capisce, è un cinema quello di Lynch che eleva all‟ennesima potenza gli 
insegnamenti di maestri precursori quali Kubrick, Fellini e Bunuel” 10. 
Poco dopo viene evidenziata la rivoluzione estetica lynchiana (evidenziata anche da me in 
precedenza, e messa in relazione alla poetica di Barney), quando si scrive: “il grande 
merito di Lynch è quello di aver creato un nuovo modello di fruizione, uno “spazio 
filmico” tanto per usare un concetto prettamente hitchcockiano) sperimentale e trasgressivo 
rivolto al grande pubblico, merito per lo più della sua grande poliedricità in campo artistico 
e della sua fervida e immaginaria creatività che spazia dalla letteratura kafkiana alla pittura 
baconiana degli esordi, dagli spot pubblicitari ai video musicali, senza dimenticare gli 
ultimi lavori in campo fumettistico e musicale” 11. 
Lo stesso Marco Senaldi nel suo Doppio sguardo. Cinema e arte contemporanea, testo da 
me molte volte citato nel corso di questa mia ricerca mette in luce il carattere di rottura del 
cinema lynchiano degli ultimi sedici anni, diciamo dal 1997, e il ruolo sempre maggiore 
che riveste la  frantumazione delle strutture narrative, tant‟è vero che Senaldi scrive: 
“senza dubbio il cinema dell‟ultimo Lynch (teniamo presente che il libro di Senaldi è del 
2008, n.d.a) segna una differenza di regime rispetto a quello delle prove precedenti. Se nei 






film che vanno da Eraserhead-La mente che cancella (1977) a Velluto blu (1986) i rimandi 
alle avanguardie storiche dall‟espressionismo al surrealismo (si pensi solo al tema del 
corps morcelè o dell‟insetto, in Velluto blu) erano ancora apertamente dichiarati, in questi 
ultimi film non esistono più rimandi tematici precisi e l‟opera si regge su palesi violazioni 
della norma narrativa (il che per inciso spiega da un lato l‟accresciuto interesse dei teorici 
di cinema verso questo secondo Lynch e la sua diminuita fortuna di critica e di pubblico)”  
12
. 
Il cinema di Lynch rappresenta quindi una completa ristrutturazione dello spazio creativo 
ed una completa riformulazione degli schemi narrativi, i quali vengono in qualche modo 
eliminati. 
Lynch, come Barney, non fornisce appigli interpretativi allo spettatore e dissolve 
qualunque tipo di rimando tematico: io parlerei, più che di violazione delle norme 
narrative, di vero e proprio dissolvimento delle forme narrative, di dissoluzione della 
narratività (sotto questo aspetto Lynch può essere facilmente inserito nel discorso 
affrontato da me al capitolo 4 sui rapporti fra Barney ed un film come 2001 Odissea nello 
spazio  ed il concetto da me espresso di anti-narratività). 
Forse più che di anti-narratività bisognerebbe parlare per tutti questi autori (Barney, 
Kubrick, Lynch etc.) di pre-narratività: uso questo termine, poiché sembra quasi che i 
suddetti artisti tentino di ripristinare forme creative antecedenti ad una sistematizzazione 
logico-razionale dei processi creativi (che rimangono comunque intuitivi) e degli approcci 
spettatoriali. 
In più sembra quasi che vogliano rilanciare in territorio artistico arcaiche pratiche creative 
antecedenti alla vittoria del Logos, della razionalità, della ragione discorsiva. 
Si riaffaccia quindi la tematica dell‟aspetto arcaico della poetica di Barney, da me già 
trattata in precedenza nel corso di questo scritto. 
 
9. Passaggi di universo 
 
Un film come Mulholland Drive costituisce un autentico enigma e, in una certa misura, ci 
“parla” di un enigma, riguardo a questo aspetto Senaldi, sempre nel suo libro, riporta una 
                                                          
12 Op. cit. Doppio sguardo, pg.162 
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interessante definizione dello studioso di cinema Paolo Bertetto, il quale afferma che 
Mulholland Drive è “un film che installa lo spettatore nell‟enigma” 13. 
Visione del film, quindi, come sorta di trasporto di tipo sensoriale in un universo 
enigmatico, misterioso, anzi, come l‟enigma stesso: trasporto e ricollocazione nell‟enigma. 
In Mulholland Drive, i passaggi di universo (ma di questo tratteremo comunque più 
approfonditamente in seguito, nel corso di questo capitolo) avvengono attraverso andate a 
nero: credo che tale espediente evidenzi bene l‟aspetto sensoriale che sta alla base della 
visione del film. 
I passaggi di universo avvengono tramite un‟enfatizzazione della visione sul nero, sul 
niente-tutto, sull’essenza più riposta ed enigmatica della realtà. 
Anche Barney usa un espediente simile quando avvicina lentamente la telecamera agli 
oggetti in Cremaster 1, quasi a voler evidenziare un possibile passaggio dimensionale. 
Inoltre Barney sembra citare Lynch (e di conseguenza incorpora nel proprio sistema 
artistico alcuni dei topoi stilistici lynchiani) quando, sempre in Cremaster 1, fa “entrare” 
ed “uscire” dagli orifizi la telecamera: questo espediente è molto simile a quello usato da 
Lynch in Velluto blu, con l‟entrata della cinepresa nell‟orecchio mozzato. 
Ad ogni modo, tali passaggi da universo ad un altro in Lynch sono in primo luogo passaggi 
da una dimensione psicologica ad un‟altra, ma Senaldi legge la figurazione del nero anche 
come irruzione del Reale lacaniano, quando scrive: “questo nero potrebbe essere una 
specie di figurazione dell‟infigurabile ossia del Reale lacaniano” 14. 
Il reale per Lacan è ciò che è fuori simbolizzazione: questo coincide con quello che poco 
sopra ho espresso personalmente riguardo alla figurazione del nero, la quale nel film 
rappresenta l‟essenza più reale della realtà, il suo nocciolo più duro ed ineliminabile. 
Con la figurazione del nero Lynch rappresenta il grado-zero del cinema, la sua misteriosa 
apoteosi, a proposito di questo aspetto sempre Senaldi scrive: “Mulholland Drive gioca con 
il nero come grado zero del cinema, come fine del senso e dello spettacolo- traumatica 
mancanza delle immagini, così come traumatica, a livello di “voce”, è la scena del Teatro 
del Silencio, in cui una cantante sviene in scena e la sua voce si rivela un trucco 
preregistrato” 15. 
Il cinema che esplora l‟infigurabile, il cinema che raffigura l‟infigurabile. 
                                                          
13 Ibid. 




Per Senaldi, questi tre ultimi film di Lynch (ma soprattutto, tengo a sottolineare, Inland 
Empire) si relazionano in modo profondo alla videoarte ed allo “stadio video” proprio in 
virtù del loro carattere disidentificante, infatti egli scrive: “così, ciò che accomuna davvero 
i tre film è la sensibile restituzione del meccanismo di inversione disidentificante che è 
tipico dello stadio video, e che il cinema può cercare di restituire entro i suoi codici solo a 
patto di trasgredirli radicalmente” 16. 
In questo senso Lynch è l‟autore cinematografico che più si avvicina all‟universo ed alla 
stessa pratica videoartistica di Barney, proprio in senso oggettivo, considerando che 
Senaldi concepisce la videoarte come congenitamente dedita al meccanismo di inversione 
disidentificante. 
Tant‟è vero che in una scena del film Strade perdute (la scena del monitor) c‟è un evidente 
richiamo alle video-installazioni di Vito Acconci e di Bruce Nauman. 
Cinema come costruzione di una identità alternativa, ripresa cinematografica come atto di 
“specularizzazione” deformante, se è vero come scrive Paolo Bertetto che: “la dialettica 
lacaniana della specularità è insieme mostrata in maniera mirabile e alterata: il soggetto 
accetta l‟altra immagine e non la propria. La situazione di costruzione dell‟identità, in cui 
la donna si inscrive, si riferisce non all‟immagine speculare originaria, ma alla versione 
diversa attivata dal cinema” 17. 
Riprese cinematografiche come riprese anamorfiche, quindi: a tale proposito Senaldi 
riporta una interessante dichiarazione di Lacan: “in quest‟ultimo scritto (Nota sulla 
relazione di Daniel Lagache, 1966, n.d.a) Lacan oppone al sistema della prospettiva quello 
dell‟ anamorfosi per spiegare che „tali artifizi installano nel supporto stesso della 
prospettiva-la tela, il quadro-un‟immagine nascosta che rievoca la sostanza che vi si è 
perduta” 18. 
 
10. Una realtà nascosta 
 
Rappresentazione della sostanza perduta, questo è, in una certa misura valido anche per 
Barney, che forse rappresenta nel suo empito creativo ed onnipotente una realtà nascosta, 
la realtà nascosta, il noumeno dietro il fenomeno. 
                                                          
16 Ibid, pg.164 




Noumeno  dietro il fenomeno di una realtà apparente (la nostra realtà quotidiana) noumeno 
che si svela proprio nella rappresentazione di una realtà “altra”, noumeno come Es, 
noumeno come principio di piacere, noumeno come eros alternativo alla sessualità 
meramente riproduttiva. 
Per dirla con Lacan, Lynch e Barney “organizzano il desiderio attraverso il quadro delle 
pulsioni fondamentali”, i due autori organizzano e ri-orientano il desiderio e la sessualità, 
conferendo all‟Eros una nuova forma. Barney ci trasporta in un universo densamente 
materico, composto di corpi di materiali organici e di macchinari; Lynch, invece, ci 
trasporta in un mondo onirico astratto e surreale, in una sorta di impero della mente. 
In una intervista Lynch ha affermato che: “una delle cose più belle degli esseri umani è 
avere l‟intuizione: la usiamo tutti i giorni nella vita, ma, nel cinema questo sentimento non 
riceve più alcun affidamento. Il pubblico sa le cose, le capisce. Non servo certo io a 
spiegarle. La spiegazione dei miei film è lì davanti agli occhi di tutti. La spiegazione di 
chiunque lo veda non sarà, forse, simile alla mia, ma non importa. Il cinema serve a 
portarti in altri mondi. Amo tutti i film che mi fanno sognare e che mi portano ad esplorare 
altri universi. Adoro le astrazioni ed il cinema può fornire delle astrazioni. Mi piace la 
struttura e così mi piacciono le astrazioni all‟interno di una storia solida. La storia e la 
maniera in cui viene raccontata” 19. 
Creazione artistica guidata ed orientata dall‟intuizione, quindi, visione “intuitiva” più che 
razionale del film, costruzione di una realtà astratta, diversa dalla realtà quotidiana. 
Anche nell‟importanza conferita all‟immagine Lynch si avvicina molto alle pratiche 
creative di Barney; al riguardo, sempre nella stessa intervista Lynch dice: “è molto 
importante come una persona entra in un mondo. Il mio è un cinema basato sui sensi e 
dunque sull‟intuizione. Quest‟ultima è uno stato dell‟anima, una sorta di stato di 
illuminazione che si raggiunge quando emozioni e intelletto viaggiano insieme, è una vera 
sinergia in cui la fusione di entrambi gli elementi supera complessivamente l‟intensità delle 
singole parti. Tutti noi la possediamo, ma poiché siamo ossessionati dalla razionalità non la 
usiamo così spesso come dovremmo e non ci fidiamo sufficientemente della nostra 
intuizione. Soprattutto al cinema. In realtà noi sappiamo molto di più di quanto 
permettiamo a noi stessi di dire. Personalmente so di essere molto bravo ad usare la mia 
intuizione. Una qualità che ho sviluppato attraverso la meditazione. Non amo spiegare il 
mio cinema e credo che nessun film abbia bisogno di spiegazioni. Sarebbe terribile. Tutto 




riguarda le immagini e non le parole. Spesso inizio a girare senza sapere davvero in quale 
direzione andare” 20. 
In questa intervista Lynch definisce il suo cinema come un cinema sensoriale, un cinema 
basato sui sensi, un cinema che lui stesso crea attraverso i sensi e il quale è destinato ad 
essere fruito attraverso i sensi (e riguardo a questo aspetto rimando al capitolo dedicato al 
rapporto fra Barney e Kubrick e all‟importanza della dimensione audio-visuale). 
Lynch continua dichiarando: “sono interessato alla realtà, ma credo che il compito del mio 
cinema sia quello di esplorare mondi differenti. Adoro trovarmi davanti allo schermo e 
lasciarmi condurre verso universi sconosciuti. Mi piace addentrarmi in territori e in mondi 
che non conosco. Cinematograficamente è molto stimolante non sapere quello che, come 
autore o come spettatore, puoi o devi aspettarti da una storia. Adoro il mistero e sentirmi 
vulnerabile davanti all‟immagine in movimento, è qui l‟intuizione che va usata fino in 
fondo: il miracolo del cinema sta soprattutto nella sua capacità di movimento e nel suo 
sapere condurti verso mondi diversi da quelli che esperiamo di solito attraverso e durante il 
nostro quotidiano” 21.  
La realtà, in Lynch, come possiamo capire da questa intervista è comunque un referente 
(“sono interessato alla realtà”), credo invece che Barney sia meno interessato alla realtà: a 
scanso di equivoci, ogni artista è sempre in qualche modo interessato alla realtà, ma il 
radicalismo visionario di Barney forse è il più accentuato e si slega più facilmente dalla 
realtà quotidiana creando un vero e proprio mondo, ciò non toglie che Barney enfatizzi, 
nella sua opera, aspetti della realtà quotidiana. Le immagini lynchiane, forse, sono davvero 
rivolte al corpo più che alla mente, proprio come quelle di Barney, opere che parlano al 
cuore, al torace, agli occhi, opere che rilanciano la vecchia idea di un‟arte (e di un cinema) 
del puro visibile (questo aspetto ci richiama alla mente anche il Kubrick di 2001 Odissea 
nello spazio). 
 
11. Una forma pre-narrativa 
 
Come scrivevo precedentemente, la pre-narratività è un elemento comune a Lynch e a 
Barney, tant‟è vero che il primo nel girare Inland Empire iniziò le riprese senza uno script 
ed improvvisando molte scene: rifiuto concreto della narratività e ritorno (forse voluto o 
forse inconsapevole) ai primordi del cinema. 





Anche Lynch, in questo film, compie un‟operazione estetica simile a quella di Barney, 
anche se declinata in forma cinematografica: combina creativamente mondi paralleli, realtà 
e finzione, pellicola e digitale (quasi interamente); anche in questo film assistiamo ad un 
flusso di pensiero, anzi, meglio ad un flusso di immagini, proprio come in Barney, 
manifestazione iconica dell‟Es e dell‟Inconscio. Mai come in questo film quindi assistiamo 
ad una sequela apparentemente (ma solo apparentemente) caotica di immagini e di suoni; 
anche l‟arte di Barney, come abbiamo visto, è un‟arte prettamente audio-visuale, basata 
sulla fruizione mediante i sensi, mediante la vista e l‟udito (ma in modo totalizzante). 
Ed ecco perché forse, veramente Lynch e Barney sono artisti disinteressati a che le loro 
opere vengano comprese, se con il termine comprese intendiamo qualcosa di razionale, e di 
“solidamente afferrante”, in verità i due autori cercano un‟evanescenza semantica, un 
senso sempre rilanciato in avanti, forse davvero inafferabile. 
Quello che colpisce, è soprattutto il carattere evanescente di molte immagini dei film di 
Lynch, un carattere evanescente che si manifesta anche mediante l‟impiego della musica, 
ed a tale proposito scrive Michel Chion nel suo libro David Lynch: “un tema dei titoli di 
testa che colpisce fin dal primo ascolto. Inizia con un basso col timbro della chitarra 
sintetica, dalla sonorità dolciastra, ma che è impossibile non ascoltare, perché è proprio 
questo basso che da il ritmo: quello di una ninna-nanna. Poi, un registro medio grave dove 
risuona come una confidenza a mezza voce, si inserisce un tema naif, tipo quello scritto per 
i metodi rosa, è un tema che sembra passare da bocca a orecchio nelle confidenze delle 
studentesse” 22. 
Evanescenza ed ipnosi, dunque. 
Altro punto di convergenza fra le poetiche di Barney e di Lynch è sicuramente costituito 
dal problema dell‟identità: “l‟identità in sé è uno strano affare” dichiara Lynch in 
un‟intervista 23. 
 
12. Identità fluttuante e doppio 
 
I personaggi che affollano gli universi barneyani e lynchiani sono caratterizzati da 
un‟identità incerta, mutevole, fluttuante, in Barney, ad esempio, nel corso del ciclo 
Cremaster un personaggio diventa più personaggi. 
                                                          
22 M. Chion, David Lynch, Torino, Lindau, 2000, pg.133 
23 M. Artibani, Il cinema del multiple self. Lynch-Cronenberg. Mulholland Drive-La promessa dell’assassino, 
Bologna, InEdition, 2009, pg.7 
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In Lynch, come abbiamo visto, si insiste molto sul tema del doppio. Ed infatti: “di una 
cifra, quella lynchiana, appunto, da decifrare: o destinata a rivelarsi indecifrabile proprio 
attraverso la straniante cinetica di una realtà che si sdoppia nella sequenza delle immagini, 
lungo la linea d‟ombra tra materiale e immateriale, veglia e sonno, corpo e fantasma” 24. 
Flusso delle immagini come pratica di sdoppiamento e di svelamento della caratteristica 
più profonda della poetica di Lynch, il quale si muove in un limbo, come Artibani molto 
giustamente evidenzia, in un misterioso punto di convergenza, in uno spazio segreto 
dell‟immagine, dove il materiale e l‟immateriale si ibridano: Barney fa qualcosa di diverso, 
poiché il videoartista americano corporeizza l’incorporeo e l’immateriale, in Barney tutto 
passa attraverso il corpo, tutto si fa corpo, che in questo modo assurge anche a simbolo 
assoluto dell‟universo barneyano e della possibilità di moltiplicazione dei mondi. 
Il filosofo Giacomo Marramao, nella introduzione al libro da me sopra citato, dice una cosa 
molto interessante che svela il sostrato filosofico del cinema di Lynch (e di riflesso anche 
della videoarte di Barney). 
Marramao scrive: “ci troviamo, dunque, al cospetto di uno dei motivi conduttori della 
riflessione contemporanea, costituito dalla presa d‟atto, non solo nella filosofia, ma anche 
nella scienza e nella letteratura, nelle arti figurative e nel cinema, della dissoluzione dello 
statuto sostanzialistico del Sé, e della conseguente riscoperta della radicale contingenza 
inerente alla doppia natura relazionale dell‟identità: ogni identità si costituisce tramite una 
relazione interna fra l‟io presente e l‟io passato, fra la percezione e la memoria, e tramite 
una relazione esterna fra il Sé e l‟altro” 25. 
Sia in Barney che in Lynch la statuto del Sé è venuto meno, l‟identità umana si sfalda, ma 
mentre Lynch è, in qualche modo, il cantore di tale disorientamento, Barney ne è il 
prodotto oggettivo ma non soggettivo, prende atto della situazione e crea, 
conseguentemente, un esistenza polimorfa ed alternativa a quella comune e quotidiana. 
Quindi, una rifrazione dell‟identità umana, un irruzione dell‟identità polimorfa, sdoppiata, 
fluttuante. 
Un‟identità plurale, come Marramao giustamente sottolinea, sempre nella sua 
introduzione: “una volta congedate le tradizionali vedute „essenzialistiche‟, una tale 
costituzione perderà ogni sembianza unitaria e omogenea, per apparire, nella sua intrinseca 
pluralità, inesorabilmente fragile e precaria: „l‟idea che la persona individuale possa essere 
considerata, o sia effettivamente un insieme di io sottoindividuali relativamente autonomi 
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ha una lunga storia‟. Con questa affermazione Jon Elster introduceva, oltre un ventennio 
fa, una raccolta di saggi dal titolo tanto programmatico quanto provocatorio: The multiple 
self” 26. 
Jon Elster è un filosofo norvegese. Il Sé plurale, l‟Io polimorfo batte la strada al concetto di 
unheimlich (perturbante), concetto da me già approfondito trattando dei rapporti fra Barney 
e il film Shining di Kubrick. Quindi Barney e Lynch, con la loro opera, polverizzano 
l‟identità umana, pluralizzandola: in Lynch tale prassi artistica  si muove all‟interno di 
spazi onirici e surreali, e comunque mentali, in Barney si fa corpo.  Il carattere utopico, da 
me ripetutamente messo in luce, di Barney, è assente  dall‟opera di Lynch, opera venata di 
pessimismo, tra l‟altro i film di Lynch sono famosi per i loro finali ambigui ed enigmatici. 
Comunque, ho accennato alla pluralizzazione del Sé come battistrada all‟inconscio ed al 
perturbante, questo punto lo segnala bene anche Marramao, il quale scrive: “la scena 
influente della scomposizione e della pluralità costitutiva del Sé continua a persistere anche 
una volta che il teatro della mente di Hume si è trasformato, grazie alla Traumdeutung 
freudiana, nel teatro dell‟inconscio, aprendo definitivamente il varco a quella duplicazione 
straniante dell‟identità che troverà poi espressione nella categoria di Unheimlich: dove 
l‟estraneità è coinvolta in un plesso indistricabile a ciò che si presenta a prima vista più 
intimo e “familiare” (heim)” 27. 
Videoarte di Barney e cinema di Lynch come spazio dell‟inconscio, come gran 
palcoscenico dell‟inconscio, come libero flusso di immagini svincolate da qualsiasi 
coerenza narrativa. Ribellione al concetto stesso di narratività, visto come gerarchico 
principio razionale ed autoritario, estroflessione dell’Es e dell’inconscio. 
David Lynch appartiene sicuramente alla schiera degli artisti ribelli, egli è un artista 
istintivamente eversivo. 
Comunque la citata Traumdeutung freudiana non è altro che l‟interpretazione dei sogni. 
Lynch fa pratica di sdoppiamento per rendere straniante ciò che a prima vista sembra 
familiare (proprio in questo risiede il carattere perturbante delle sue opere). Il perturbante, 
se vogliamo, è una forma di manipolazione dell’identità, in campo artistico si può 
configurare anche come rielaborazione a-logica dell‟identità e degli equilibri quotidiani e 
familiari. 
In Lynch proprio la dimensione familiare svela il suo carattere più cupo, minaccioso e 
violento. La pluralizzazione del Sé e dell‟identità come processo di saldatura degli opposti, 
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come processo di saldatura di materiale ed immateriale, ad esempio. Sempre Marramao 
scrive proprio a tale proposito: “l‟identità è sempre una formula insatura: una serie non 
lineare e un tabulato a entrature multiple, intessuto di intrecci e scomposizioni, 
sdoppiamenti e transiti incessanti. Lungo la barriera di contatto tra materiale e immateriale, 
corpo e fantasma, realtà e sogno” 28. 
Barney, da parte sua, materializza l’immateriale, e corporeizza la dimensione 
fantasmatica, proprio in questo modo salda le polarità opposte, tramite la matericità del 
corpo: il corpo come supremo strumento (e luogo) di sintesi degli opposti. 
Quindi, tema del doppio (Lynch) o sdoppiamento “figurativo” e perfette simmetrie visive 
(Barney) (ed io credo che in questo topos figurativo Barney declini in modo personale ed 
inedito la tematica del doppio) di un identico ma diverso altro da sé. 
Ambiguità del reale e del discorso sul reale (Lynch) o creazione del tutto autonoma e 
demiurgica di una realtà ambigua ed evanescente, dal significato inafferabile e non 
verbalizzabile (Barney), esistenza di un confine labile tra realtà ed artificio (Lynch) ed 
ibridazione di realtà ed artificio, di umano e meccanico, di umano ed animale (Barney) 
tratteggiando in tal modo una realtà completamente avulsa da quella quotidiana, 
sdoppiamento della personalità (Lynch) ed identità polimorfa e mutante (Barney), 
moltiplicazione dei mondi possibili (Lynch) o creazione di un unico universo dalle mille 
facce (Barney). 
In questo modo possiamo notare con una certa facilità le divergenze nelle convergenze fra i 
due autori, le somiglianze e le differenze. 
 
13. Resa straordinaria dell‟ordinario 
 
Se Barney compie un‟opera di corporeizzazione, se nel suo universo l‟immateriale si fa 
materiale, in Lynch assistiamo ad una resa estatica del quotidiano: il regista americano 
riesce a rendere straordinario l‟ordinario. 
Infatti Mattia Artibani nel suo libro scrive: “la categoria che sicuramente contraddistingue 
il cinema del regista americano è lo stupore, la meraviglia per le piccole e a volte 
insignificanti quotidianità, per una tenda blu, una frase banale, un tavolino di un bar, una 
tazza di caffè, una coperta. La fissità dell‟inquadratura di un particolare, quasi un‟ossessiva 
ripetizione del presente, costringe lo spettatore a entrare in una visione estatica della realtà, 
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quasi poetica o esistenzialistica: più l‟oggetto è osservato, più si carica di un significato 
che mai avrebbe potuto avere, si essenzializza e diviene simbolo psichico di una 
dimensione che dimora dentro l‟uomo, nella parte più nascosta dell‟animo, proprio in 
quella metà del cuore che rimane nascosta, ma da cui nascono le pulsioni più inconfessabili 
ed essenziali della persona” 29. 
Quindi il cinema di Lynch rappresenta anche la meraviglia del quotidiano, e, ripeto, la resa 
estatica ed ipnotica della realtà, la fissità dell‟immagine, dell‟inquadratura serve a creare, 
secondo me, un rapporto ipnotico con la realtà, la trasformazione della realtà quotidiana in 
uno stato mentale ipnotico, questa resa è tipica di Lynch e non la ritroviamo in nessun altro 
autore cinematografico. 
Lynch quindi non tenta solo di simbolizzare la realtà, come Artibani scrive, ma rende la 
realtà anche ipnotica, trasformando la nostra percezione normale in una percezione 
estatica. 
Comunque, in questo modo Lynch riesce anche a far emergere pulsioni rimosse e più in 
generale, il lato oscuro dell‟anima umana. 
Artibani prosegue scrivendo: “ma come si traduce questa meraviglia in linguaggio 
cinematografico? In un modo molto semplice ed emblematico della serena grandezza di 
David Lynch: nessun virtuosismo tecnico, nessuna rapidità di movimento, soltanto la 
durata, l‟estensione e la fissità dell‟inquadratura, è nel modo in cui il cineasta gioca con le 
forme temporali della percezione che avviene lo straniamento dello spettatore. Attraverso 
la dilatazione temporale con cui la macchina da presa si accanisce contro un dettaglio o un 
oggetto o un espressione del viso, come una risata, si percepisce l‟alterità, la trascendenza 
e l‟oscurità della visione. Bastano poi alcuni effetti sonori, dilatati anch‟essi, a creare 
quella liquidità dell‟immagine che genera lo stupore e ferma il tempo della narrazione per 
inserire un nuovo tempo, quello della vita della coscienza” 30. 
Io segnalerei un altro elemento: la fissità dell‟inquadratura concorre a rendere la realtà 
rappresentata una realtà rarefatta, in altre parole le inquadrature fisse di Lynch operano una 
sorta di rarefazione spaziale e di rarefazione temporale (e non dimentichiamo che il cinema 
è l‟arte dello spazio e del tempo). 
Quindi estasi, ipnosi, rarefazione e straniamento, questi sono elementi tipici del cinema di 
Lynch, Barney, dal canto suo, converge con Lynch soprattutto rispetto all‟atmosfera 
rarefatta ed alla rarefazione di spazio e di tempo. 
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Rivedendo Cremaster, mi sono accorto che molte scene ricordano scene del cinema di 
Lynch proprio nelle qualità di rarefazione. 
Inoltre entrambi gli autori propongono una videoarte ed un cinema dal ritmo lento, 
contemplativo che bene sottolinea la qualità enigmatica della realtà da loro rappresentata e 
dello stesso loro lavoro. 
Lynch è, come Barney, un altro grande manipolatore e ri-creatore delle forme percettive 
dello spettatore, amplificando i tempi della visione. 
In questo modo il carattere più riposto della realtà, il carattere enigmatico e misterioso si 
manifesta in maniera plastica, proprio attraverso oggetti di uso quotidiano, ad esempio, 
oppure volti o luoghi normalissimi e comuni. 
Artibani definisce in modo interessante l‟immagine lynchiana come immagine liquida: 
riguardo al concetto di liquidità, rimanderei al secondo capitolo di questo mio studio, dove 
parlo di “liquidità” proprio riguardo alle immagini barneyane, e, più in generale alle 
immagini digitali. 
La rivoluzione del digitale ha potenziato il carattere “liquido” ed evanescente delle 
immagini. 
Anche Barney instaura, con la sua opera, un nuovo equilibrio spaziale (e temporale) un 
nuovo processo temporale, legato ad altri ritmi ed ad altri equilibri. 
Artibani bene evidenzia il carattere eversivo del cinema di Lynch (il quale, sotto  questo 
aspetto può essere facilmente collegato non solo alla videoarte di Barney ma anche al 
cinema di Cronenberg) sotto il profilo della liberazione dell‟Eros e dell‟inconscio. 
Inoltre se Barney risulta essere artista eversivo nel corporeizzare la realtà, Lynch è artista 
eversivo nello “psichicizzare” la realtà, e far fuoriuscire l‟inconscio e l‟es dei personaggi. 
Ad ogni modo, Artibani scrive a riguardo: “così il cinema di Lynch riesce nell‟ardua 
impresa di strappare il velo dell‟apparenza e mostrare la realtà vera, l‟essenza segreta delle 
cose, utilizzando il proprio punto di vista allo stesso tempo interno e universale 
dell‟interiorità. Non si tratta di intimismo quanto di totale esplosione ed espressività della 
psiche umana, assunta a punto di vista universale sul mondo. In questo senso il suo cinema 
può definirsi, in maniera forse azzardata, politico, proprio perché non c‟è più niente si 
sovversivo dei rapporti sociali quanto la fuoriuscita incontrollata delle pulsioni inconsce, 
che esprimono un grido, un disagio, una rivolta, un‟euforia normalmente controllata e 
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nascosta nella quotidianità borghese delle narrative piatte e consunte che un certo cinema 
più commerciale ha da tempo intrapreso” 31. 
Lynch quindi rende manifesta l‟interiorità de personaggi, il mondo esterno diventa riflesso 
del mondo interiore, mondo interiore, devo aggiungere, dipinto in tonalità molto cupe ed 
inquietanti. Lynch tenta, con il suo cinema, di sviscerare il carattere bizzarro enigmatico e 
misterioso della realtà, soprattutto della realtà americana di provincia. 
Non bisogna sottovalutare il carattere profondamente americano del cinema di Lynch. 
 
14. Corpo e psiche 
 
Quindi è vero che nel cinema di Lynch la dimensione psichica esplode, deflagra, si fa 
onnicomprensiva, permea tutta la realtà delle proprie caratteristiche, spesso malsane e 
deviate. 
Se quello di Lynch è un cinema della mente, quella di Barney è una videoarte del corpo. 
La fuoriuscita dell‟inconscio, la sua manifestazione più radicale rappresenta certo il 
carattere eversivo dell‟arte di Lynch, il suo carattere inquieto e liberatorio. 
Quindi, secondo me, non risulta azzardata l‟ipotesi di Artibani di un Lynch politico: certo, 
se intendiamo il termine “politico” nel senso più lato e flessibile possibile, così come è 
politico Barney (nel suo carattere utopico) e così come è politico Cronenberg, soprattutto il 
primo Cronenberg, il quale flirtava con i movimenti radicali di fine anni sessanta-inizio 
anni settanta e con le teorie freudo-marxiste dello psicanalista Wilhelm Reich. 
Come risulta essere “politico” anche Kubrick (perlomeno il Kubrick di 2001 Odissea nello 
spazio) con la sua visione finale del feto che osserva il pianeta Terra e, nelle scene 
precedenti, il tunnel dei colori attraverso cui passa l‟astronauta Bowman. 
La libera fuoriuscita dell‟inconscio concorre a creare e a stabilire nuovi equilibri e nuove 
dinamiche, oppure una nuova realtà, in ogni modo la dittatura gerarchica del Logos viene 
spazzata via. 
 
15. La realtà americana 
 
Nel libro da me sopra citato si mette in luce come Lynch tenti di svelare il lato occulto 
dell‟America, la sua essenza torbida dietro l‟apparenza: “la patina della società americana 




dello spettacolo genera i mostri dell‟invidia e spinge all‟omicidio, come un pettirosso che, 
dopo aver soavemente intonato il bel canto, mastica soddisfatto il verme catturato, 
generando violenza incontrollata dietro la bellezza formale dei suoi gesti. Così, non è mai 
troppo tardi per cercare la metà del cuore perduta, anche se l‟esito della ricerca può essere 
peggiore dello smarrimento, perché tutto ciò che è oscuro, sordido, malvagio, ruffiano, 
meschino, si nasconde dietro denti bianchissimi e l‟attrazione che suscita difficilmente 
passa inosservata” 32. 
America come simbolo di repressione degli istinti, come simbolo di repressione psichica 
ed erotica, diversa quindi dall‟America di Barney, un‟America miticamente trasfigurata dal 
cinema hollywoodiano classico. 
In Barney assistiamo ad una sorta di glorificazione dell‟America che passa attraverso la 
creazione artistica (in primis il cinema hollywoodiano) Lynch sembra voler rappresentare 
il lato oscuro dell‟America e della stessa Hollywood (il sobborgo californiano è 
assolutamente centrale nel film Mulholland Drive). 
Indubbiamente per Lynch la realtà americana non funge solo da simbolo universale, ma si 
configura concretamente proprio nelle sue peculiarità: la provincia americana, nel cinema 
di Lynch è un luogo di orrori celati, di ipocrisia morale, di devianze psico-sessuali, dietro 
l‟apparenza patinata si cela un mondo crudele e deforme. 
Il film del 2001 di Lynch da me appena menzionato, è, sotto molti aspetti, forse il film più 
caratteristico del regista statunitense. 
 
16. La ricerca dell‟identità 
 
Il film condivide la tematica dell‟identità con il ciclo Cremaster di Barney, solo che nel 
film di Lynch i personaggi ricercano una propria identità smarrita, in Barney un‟identità 
precisa ed univoca proprio non esiste, l‟identità, nel videoartista americano, è per 
definizione plurale. 
In Lynch l‟equilibrio identitario si spezza ed irrompe l‟inconscio, in Barney il mondo 
creato è da subito permeato dall‟inconscio. 
Mattia Artibani, nel suo saggio, scrive: “la dimensione del racconto è fondamentale in 
Mulholland Drive, perché rappresenta una vera e propria costruzione artefatta dell‟identità 
personale. Attraverso il racconto i personaggi creano altri se stessi o provano a far entrare 
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in contatto la propria identità con quella di altri o ancora cercano con le parole di 
intraprendere il cammino verso la ricerca dell‟identità smarrita” 33. 
In Lynch assistiamo alla ricerca di una identità smarrita, in Barney al pellegrinaggio di una 
identità polimorfa: i personaggi di Barney quasi si compiacciono del loro status polimorfo 
e cangiante. 
L‟incipit di Mulholland Drive è molto particolare: delle sagome (irriconoscibili) che 
ballano. 
Anche in questo film è presente la danza (pensiamo a Cremaster) e al suo richiamo al 
musical: la danza ben emblematizza il carattere inconscio e pre-logico delle vicende 
narrate e del mondo rappresentato. 
Lynch come Barney usa la danza come simbolo del trionfo dell‟Inconscio, dell‟Es, del 
principio di piacere, anche se poi declina questi elementi, come abbiamo visto, in modo 
differente da Barney. 
La ricerca dell‟identità, dicevamo, ricerca messa in difficoltà dall‟irruzione dell‟Inconscio 
e dall‟apparire improvviso del lato oscuro dell‟animo umano, se è vero, come è vero, 
quello che segnala Artibani: “basti pensare al capolavoro Velluto blu nel quale il 
protagonista sicuro nel suo ruolo sociale e nelle sue abitudini, vede la sua vita sconvolgersi 
a causa dell‟incontro con una donna conturbante che lo porterà nel lato oscuro della luna, 
nella zona d‟ombra dei desideri nascosti, delle perversioni, dell‟oscurità. In questo modo 
noi spettatori assistiamo a uno sdoppiamento nella personalità del protagonista, o meglio a 
un continuo oscillare tra due diversi stili di vita tra cui il personaggio deve scegliere. 
Dunque la sua identità non è affatto chiara e le certezze iniziali vengono messe 
radicalmente in discussione, in modo da crearsi uno stato di assoluto enigma riguardo alla 
sua coerenza di persona” 34. 
I film di Lynch rappresentano un autentico viaggio mentale attraverso l‟inconscio e il lato 
oscuro dell‟animo umano, il suo cinema rappresenta una rappresentazione iconica e 
fortemente simbolica della devianza sessuale e non. 
In Barney la devianza non esiste: tantomeno esiste la devianza sessuale, da interpretare 
piuttosto come sessualità pre-genitale e Principio di piacere liberamente circolante. 
Volente o nolente, consapevolmente o inconsapevolmente, Barney è un prodotto culturale 
della filosofia di Herbert Marcuse. 
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In Barney la dimensione sessuale non è mai disturbante, tutt‟al più bizzarra, eccentrica; in 
Lynch diventa qualcosa di morboso, di patologico, di crudele. 
Basti pensare, anche solo per un attimo, alla scena della violenza sessuale feticistica che il 
gangster Frank Booth (Dennis Hopper) compie ai danni di Dorothy Valens (Isabella 
Rossellini), vera e propria scena primaria per il giovane Jeffrey Beaumont (Kyle 
MacLachlan). 
In questo senso, Lynch è il regista della doppiezza umana, della duplicità dell‟animo 
umano, della lotta fra Bene e Male (teniamo presente che il cinema di Lynch è 
continuamente attraversato da polarità ben nette e distinte, e spesso i personaggi assurgono 
a veri e propri simboli, talvolta unidimensionali, di un principio morale). 
Proprio per questo motivo l‟identità, nel cinema di Lynch viene a mancare, ed i personaggi 
dei suoi film cercano in ogni modo di recuperarla: l‟identità, in Lynch, rappresenta 
qualcosa di sfuggente e di ambiguo. 
I personaggi di Lynch sono in lotta con se stessi alla ricerca spasmodica di una identità 
eternamente sdoppiata, congenitamente ambigua e complessa, ed infatti riguardo a questo 
argomento Artibani continua, scrivendo: “questo rappresenta una sorta di topos del cinema 
lynchiano: la perenne scissione tra ragione e passione, il contrasto tra le due metà che 
albergano in noi, tra una parte buona, solare, e per cos‟ dire, borghese e una oscura, 
problematica, torbida e paranoica. Tra sogno e veglia, conscio e inconscio, terra e cielo, nel 
perenne equilibrio tra queste antitesi, prende forma una poetica sottile, fatta di non detto e 
di allusioni nascoste, di indizi difficilmente svelabili a uno sguardo non attento” 35. 
La scissione degli opposti facilita l‟irruzione dell‟inconscio e di una realtà perturbante, 
dominata dal perturbante. 
Le qualità più profonde dei film di Lynch (come anche quelle di Barney, ma io aggiungerei 
di qualunque artista) rimangono nella sfera dell‟indicibile, del non detto, come sospese. 
 
17. La dimensione sensoriale 
 
Il cinema di Lynch, come la videoarte di Barney (ma riguardo a Barney la questione è stata 
già affrontata) è un cinema dei sensi, dell‟approccio sensoriale. In modo molto interessante 
Artibani cita anche il senso del tatto, scrivendo: “per accostarsi al cinema di Lynch 
occorrerà aprire le porte della percezione sensibile, usare tutti e cinque i sensi. Difatti una 




delle caratteristiche del cinema di Lynch è di essere essenzialmente corposo, nel senso che 
le sue produzioni non si limitano ad essere fruibili unicamente attraverso la vista ma anche 
attraverso, paradossalmente, il tatto, poiché i colori sono così imponenti e carichi da essere 
quasi oggetti che fuoriescono dallo schermo e toccano le corde emotive dello spettatore” 36. 
L‟arte di Barney ha caratteristiche audio-visuali, va fruita con gli occhi e le orecchie, va 
pensata con gli occhi e le orecchie, il cinema di Lynch attiva tutti e cinque i sensi. 
In effetti il cinema di Lynch (in questo molto simile ad un altro “eccentrico” come Pedro 
Almodòvar) è un cinema dal forte profilo cromatico, dai colori pastosi e corposi che 
sembrano destinati ad essere fruiti mediante il tatto. 
La sensorialità dell‟arte di Barney e di Lynch è il riflesso inevitabile del carattere pre-
logico e pre-narrativo del loro fare artistico. 
Barney e Lynch sensorializzano la realtà, se così possiamo dire, la realtà che Barney crea e 
che Lynch trasfigura è una realtà che passa attraverso i sensi e dove si comunica mediante i 
sensi. 
Entrambi gli autori eleggono il complesso dei sensi a linguaggio. 
Come possiamo vedere le convergenze fra Barney e Lynch sono molteplici. 
 
18. La rielaborazione dei generi e della forma narrativa in Mulholland Drive 
 
Inoltre Lynch, almeno in Mulholland Drive, sembra davvero giocare con i generi, ad 
esempio la figura del cow-boy risulta essere una presenza enigmatica inquietante ed onirica 
da un lato (quasi una personalizzazione degli equilibri dell‟universo lynchiano) e dall‟altro 
un grottesco simbolo dei generi hollywoodiani. 
Barney, come abbiamo visto, tratta i generi hollywoodiani in modo molto più indulgente, 
incorporandoli (iconograficamente e tematicamente) nel proprio sistema. 
Lynch assume una posizione forse più critica, ma più verso il sistema hollywoodiano e la 
macchina dei sogni che verso il cinema hollywoodiano classico nella sua valenza estetica, 
creativa ed espressiva (basti pensare che Lynch è un grande appassionato del cinema noir 
anni Quaranta e Cinquanta ed il suo Mulholland Drive vuole essere anche, nelle atmosfere, 
un vero neo-noir ed un omaggio a quella tendenza cinematografica). 
Sempre Artibani scrive: “ruoli come quello del cowboy, vale a dire il misterioso 
personaggio in grado di accendere le luci al suo passaggio, oltre a rappresentare ciò che c‟è 




di ridicolo e di grottesco nell‟industria cinematografica americana, hanno anche un 
messaggio importante da trasmettere all‟intera vicenda: ancora una volta un carattere 
onirico e spiazzante, estraniante dal punto di vista del senso, forse soltanto un gioco fra i 
generi classici del cinema hollywoodiano, dal noir al gangster movie al western alla storia 
d‟amore, un gioco nel quale le pedine perdono la loro classica funzione e si mescolano 
contribuendo a una storia che, per un verso, non può e non deve essere presa troppo sul 
serio” 37. 
Io, comunque, ridimensionerei l‟affermazione che fa Artibani: Lynch secondo me non 
“gioca” con i generi hollywoodiani, bensì li rielabora, anzi, a voler essere precisi ne 
rielabora esclusivamente uno, vale a dire il noir, il quale non è da considerarsi 
propriamente un genere quanto piuttosto una tendenza che si declinava in vari generi. 
Lynch trasporta stilemi ed atmosfere del film noir anni Quaranta in un film del 2001, la sua 
finalità è quella di fare un film neo-noir, nel senso pregnante del termine. 
La stessa inquadratura della targa “Sunset Boulevard” è una dedica al film Sunset 
Boulevard (1950) di Billy Wilder: è una operazione cinefila quella che Lynch compie. 
L‟operazione di Lynch invece, secondo me, va presa sul serio, perché si tratta di una 
operazione di tipo meta-cinematografico, di una riflessione sul cinema e su una certa 
tendenza cinematografica, più precisamente. 
Esiste comunque nel film di Lynch una critica, nemmeno troppo velata, al sistema 
hollywoodiano. 
Tengo a sottolineare spesso che in Barney una critica forte al sistema hollywoodiano non 
c‟è (o almeno non la ravvedo io). 
Però entrambi gli autori condividono nel profondo alcune caratteristiche: ad esempio il 
forte profilo emozionale che conferiscono ad alcune loro scene. 
Artibani evidenzia benissimo il carattere emotivo del cinema di Lynch, quando scrive: 
“infatti ciò che distingue la narrazione lynchiana da altri tipi di narrazione onirica o 
psicanalitica è il fatto che le immagini sono cariche di emozioni, inzuppate di una 
sovrastruttura emozionale e legata comunque all‟irrazionalità degli impulsi piuttosto che 
alla contemplazione di un ricordo. Si tratta di sensazioni nervose, angoscianti o di gioia 
esplosiva, che caricano l‟immagine e trasmettono allo spettatore più attento tutta questa 
vasta gamma di colori e di sfumature emozionali, senza le quali la stessa narrazione 
risulterebbe forse piatta o senza senso. Sono proprio le emozioni a permettere un‟altra via 
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per la comprensione, un aiuto per la facoltà razionale che si perde nei meandri delle catene 
causali in cerca di un senso, senso che arriverà, se arriverà, unicamente attraverso l‟apporto 
indispensabile dell‟emotività” 38. 
Anche molte immagini di Barney, secondo me, sono intrise di un forte carattere emotivo, e 
penso soprattutto all‟episodio The Order in Cremaster 3 dove le varie prove che 
l‟apprendista-mutante supera concorrono a creare un clima, un‟atmosfera di forte 
emotività. 
Diciamo che in Barney il forte carattere emotivo discende dal processo mitopoietico che 
egli instaura all‟interno del suo ciclo: le prove superate concorrono a rendere mitico il 
personaggio (mitopoiesi) e, di conseguenza, qualunque azione egli compia risulterà 
un‟azione mitica destinata ad inscriversi nell‟universo mitologico e miticamente orientato 
di Barney. 
Emotività mitologica o mitologia emotiva in Barney dunque; invece per Lynch il caso è un 
po‟ diverso. 
In Lynch non esiste un processo di mitopoiesi, i personaggi non si trasformano in figure 
mitologiche, bensì in simboli di una propria cosmologia, simboli morali o psichici. 
L‟emotività del cinema di Lynch, il suo effetto, è sortito mediante un particolare uso 
cromatico, un particolare movimento di macchina, oppure con una costruzione di un ritmo 
lento che si trasforma in ritmo contemplativo, per sfociare infine in una dimensione 
rarefatta. 
Tutto questo espunge dal campo creativo lynchiano la sfera razionale e contribuisce a far 
intervenire in modo sempre più massiccio la sfera emotiva, irrazionale, pre-logica, non 
verbale. 
Quindi, come possiamo vedere, all‟interno di una somiglianza assistiamo ad una grossa 
differenza fra i due autori. 
Le due pratiche autoriali convergono nella finalità che si pongono: essere fruite con i sensi 
e non con l‟intelletto, essere comprese e pensate tramite i sensi. 
In poche parole, tentano di rivoluzionare il tradizionale atteggiamento spettatoriale, 
stabilendo un approccio nuovo. 
La stessa logica causa-effetto nell‟universo di Barney e di Lynch viene a mancare, 
rimpiazzata dalla logica dell‟inconscio e dell‟Es, quindi da un nuovo tipo di logica, 
radicalmente alternativa alla logica delle società occidentali. 
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Anche per questi motivi sopra elencati la videoarte di Barney ed il cinema di Lynch 
risultano espressioni artistiche eversive. 
Lo stesso carattere enigmatico dell‟universo di Lynch concorre a creare un‟atmosfera 
emotiva ai film, un‟atmosfera che sfugge alla razionalità. 
In Lynch, proprio come in Barney, esiste una moltiplicazione di senso, che passa attraverso 
una seppur debole dimensione narrativa. 
Paolo Bertetto scrive proprio riguardo a questo argomento: “in Lynch l‟attivazione 
intenzionale e forzosa del racconto non riflette semplicemente la salvaguardia di un patto 
con lo spettatore, ma costituisce un passaggio produttivo che problematizza e arricchisce il 
senso. L‟oscurità del film di Lynch, infatti, allarga e in finitezza le possibilità del senso, 
attribuisce una tensione ulteriore allo sviluppo narrativo del film e coinvolge lo spettatore 
in un ruolo attivo di interprete” 39. 
Lynch è anche un grande sperimentatore e manipolatore di forme narrative, oltre a 
rilanciare, come ho tentato di spiegare precedentemente, l‟idea di pre-narratività, poiché 
egli costituisce a mio avviso l‟esempio di un autore cinematografico non pienamente 
narrativo. 
Ma non essendo il cinema di Lynch un cinema astratto, per forza di cose è anche un 
cinema narrativo, ma un cinema narrativo sui generis. 
Lynch in verità rallenta il ritmo narrativo e all‟interno della struttura narrativa compie delle 
interpolazioni iconiche, dei veri e propri squarci visionari. 
In questo modo riesce a rendere enigmatica la stessa struttura diegetica del film: Lynch è 
un creatore di enigmi, di più, è il creatore dell’enigma. 
Lynch problematizza l‟esistenza umana, problematizza la visione del film, problematizza 
la stessa struttura narrativa e il concetto stesso di narratività. 
Ecco in che senso viene definito un autore oscuro ed enigmatico. 
In questo modo spinge anche lo spettatore a farsi interprete, a porsi come interprete attivo 
del film, ma un interprete attivo di tipo particolare, come abbiamo in precedenza visto, un 
interprete sensoriale. 
In Lynch molto importante è, quindi, la riflessione sull‟identità, la ricerca di una identità 
perduta, ed in questo differisce fortemente da Barney: in quest‟ultimo non c‟è la ricerca di 
una perduta identità, quanto piuttosto la trasmigrazione psico-fisica da un personaggio 
all‟altro (pensiamo alle trasformazioni che avvengono all‟interno di un singolo episodio di 
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Cremaster o anche da un episodio all‟altro) cioè il personaggio è lo stesso ma cambia 
aspetto sia all‟interno di un singolo episodio che da un episodio all‟altro. 
Barney si compiace del carattere fluttuante dell‟identità dei suoi personaggi, egli si 
compiace del polimorfismo identitario. 
In Lynch viene rappresentato il dramma lancinante, la scissione, il conflitto tragico fra 
polarità ed identità contrapposte. 
Sempre Paolo Bertetto, proprio a proposito della questione dell‟identità in Lynch, scrive: 
“l‟idea del soggetto diviso, della sindrome schizoide, della separazione interna, 
dell‟identità fratturata o molteplice attraversa il cinema di Lynch come una sorta di 
ossessione profonda, di determinazione radicale” 40. 
La sindrome schizoide orienta fortemente la pratica cinematografica di Lynch: possiamo 
azzardarci a dire che il cinema di Lynch ha un profilo più “psichiatrico” rispetto alla 
videoarte di Barney. 
In Barney, ad ogni modo, non esiste una rappresentazione patologica della realtà o 
dell‟universo. 
Comunque, creazione di una logica altra sia in Barney che in Lynch, e soprattutto nuova 
creazione spazio-temporale in entrambi gli autori; solo che, come abbiamo visto, tale 
creazione in Barney risulta essere molto più radicale (demiurgica ed onnipotente). 
Comunque sono presenti passaggi di universo in Mulholland Drive, visualizzate tramite 
precisi movimenti della cinepresa, movimenti che, come ho già avuto modo di scrivere 
sono presenti anche in varie scene di Cremaster: in Barney la telecamera spesso si avvicina 
a degli “orifizi” quasi a voler citare ed incorporare il sistema di rappresentazione di Lynch. 
Ma Barney non vuole solo incorporare il sistema rappresentativo di Lynch, bensì 
sovrapporre la propria arte all‟arte di Lynch, quasi alla ricerca di una convergenza 
stilistica, formale, estetica e concettuale. 
Rispetto al problema dell‟identità, esistono molte consonanze anche fra Barney ed il 
cinema di Cronenberg (di nuovo). 
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19. La promessa dell’assassino 
 
Il problema dell‟identità risalta soprattutto ne La promessa dell’assassino, presentato in 
anteprima al Toronto International Film Festival l‟8 settembre 2007. 
Il film è ambientato fra la comunità russa di Londra e nel sottobosco della malavita 
organizzata. 
L‟ostetrica Anna lavora come infermiera in un ospedale londinese dove vede morire di 
parto Tatiana, una ragazza giovanissima. 
Affascinata dalla vita della ragazzina, scopre un suo diario, e leggendolo si mette sulle 
tracce della famiglia incontrando così sul suo cammino la mafia russa attiva in alcuni 
quartieri di Londra. 
Questo in poche parole il sunto del film. I personaggi che affollano il film si trasformano in 
archetipi: la fanciulla in pericolo, il cavaliere, il mostro. 
Come abbiamo visto, questo aspetto (la trasformazione dei personaggi in archetipi) è un 
tratto tipico anche di Barney, ed in questo senso Cronenberg si conferma come un autore 
cinematografico molto affine a Barney. 
Il legame con l‟universo archetipico è un tratto tipico dei due autori, ma anche del cinema 
in generale, almeno in una certa misura. 
Quest‟opera dell‟ultimo Cronenberg (il film, ripeto, è del 2007) ribadisce la tematica del 
corpo, tipica di molta produzione cronenberghiana: il film tratta anche dello sfruttamento 
della prostituzione, ed il regista pone molta enfasi visiva sul corpo, sul corpo in generale; 
un corpo violato, torturato, tatuato, un corpo “sofferente”. 
Anche in questo film Cronenberg ri-crea il mondo, anche se senza perdere di vista la realtà 
oggettiva, il dato fenomenologico. A differenza di Barney, infatti, Artibani, a proposito del 
film di Cronenberg scrive: “l‟effetto che si può ottenere è quello dell‟estraniamento, un 
fenomeno che si può riscontrare soprattutto negli autori di cui ci si sta occupando in questo 
saggio: David Lynch e David Cronenberg, registi sicuramente tra i più visionari e capaci di 
ricreare una realtà completamente diversa pur mantenendo un‟apparenza di similitudine. 
Non sono registi fantasy ma utilizzano a piene mani l‟intero universo simbolico 
dell‟immaginario per proporre la loro visione del mondo all‟interno di una tranquilla 
descrizione del reale” 41. 
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Appunto, i due autori cinematografici sopra menzionati mantengono un‟apparenza di 
similitudine, di più: mantengono viva, nel proprio cinema, in una certa misura, la 
fenomenologia del reale. 
Per questo motivo è lecito affermare, come fa Artibani, che nel cinema di Cronenberg e 
Lynch è presente una tranquilla descrizione del reale, un dato della realtà che non viene 
mai completamente meno. 
Artibani prosegue scrivendo: “ecco in che chiave, dunque, si possono leggere i mostri bio-
meccanici di Cronenberg, che emergono dalla quotidianità, o le immersioni improvvise 
nell‟inconscio che, come si è visto, utilizza Lynch, spiazzando improvvisamente lo 
spettatore senza filtro e senza preavviso, senza bisogno di comunicare un cambiamento 
netto di livello di realtà” 42. 
Effettivamente sia Cronenberg che Lynch possono essere visti come due autori di una 
quotidianità, ma di una quotidianità molto particolare, declinata in forme bizzarre, 
eccentriche, oniriche od orrorifiche. 
Diciamo che la quotidianità, in entrambi gli autori, assurge a referente primario del loro 
cinema, assistiamo quindi ad una trasfigurazione del quotidiano. 
Artibani, poco dopo, mette in luce la seguente interessante differenza fra Cronenberg e 
Lynch, scrivendo: “mentre in Lynch abbiamo parlato di emozioni e di assoluta mancanza 
di sentimenti (personaggi-burattini, proiezioni della coscienza), nel film di Cronenberg i 
sentimenti esistono e sono profondi ma non gridati, non sbandierati, scoperti lentamente 
dallo spettatore come forse lentamente li scoprono i protagonisti dentro di sé. Si potrebbe, 
anzi, dire che il regista sia orientato verso un tipo di racconto freddo, con le emozioni e i 
sentimenti frenati nel nome di un formalismo astratto e lucido, che mette a nudo i bisogni 
primari dell‟essere umano avvicinandolo al mondo della natura, agli animali” 43. 
In un certo senso anche l‟universo di Barney è un universo raggelato, privo di emotività e 
di sentimenti;  come ho cercato di spiegare precedentemente, una mitopoiesi dall’alto 
profilo emotivo esiste in Barney, è evidente che nelle sue opere (almeno nel ciclo 
Cremaster) non si inscenano e non si rappresentano sentimenti: questo potrebbe portare a 
pensare (erroneamente) che l‟arte di Barney sia un‟arte fredda, gelida. 
Nell‟universo da Lynch rappresentato sicuramente è presente una forte dimensione 
emotiva, ed io credo che Artibani sia in errore: nell‟universo creato da Lynch, i sentimenti 
esistono. 





La rappresentazione della purezza giovanile (tratto tipico del cinema di Lynch) è delineata 
anche mediante una rappresentazione dei sentimenti e dell‟amore romantico. 
In Lynch la purezza equivale all‟amore, la corruzione morale equivale all‟odio. 
Nel cinema di Lynch i personaggi non sono solo burattini (talvolta possono anche esserlo) 
quanto piuttosto funzioni psichiche e morali, veri e propri simboli, quasi dei simboli 
archetipici. 
Anche il cinema di Cronenberg contempla i sentimenti, e tale aspetto viene confermato 
dalla piega melodrammatica che alcune vicende assumono nei film cronenberghiani 
(pensiamo soltanto alla relazione sentimentale che si instaura fra lo scienziato e la 
giornalista nel film La mosca). 
Cronenberg rivela i bisogni minimi dell‟essere umano ed in questo modo naturalizza 
l‟uomo avvicinandolo al regno animale: fa parte della sua concezione teriomorfica 
dell‟uomo e dell‟universo. 
Tale naturalizzazione ed animalizzazione dell‟uomo si fa carne, si fa fisicità proprio nelle 
ibridazioni (e questo aspetto, di nuovo, ci richiama alla mente il film La mosca). 
Il cinema dell‟ultimo Cronenberg ha un taglio sociologico (e mi riferisco soprattutto al film 
La promessa dell’assassino) che lo allontana, almeno in parte, dalle tematiche e delle 
atmosfere tradizionali della videoarte di Barney. 
Ed infatti sempre Artibani a riguardo scrive: “La promessa dell’assassino è un film sui 
ruoli che gli individui ricoprono nella società e sull‟impossibilità di sfuggirvi, così come 
sull‟ineluttabile legame che ognuno di noi ha con il proprio passato e con le proprie origini. 
Si tratta anche di un film che parla della possibilità di scegliere la propria identità e la 
propria storia” 44. 
Il film tratta anche di ruoli sociali, di identità sociali, tematica del tutto assente in Barney; 
anzi possiamo tranquillamente affermare che in Barney è assente la società. 
In fondo il ciclo Cremaster parla di un‟avventura individuale, di un‟avventura polimorfa 
individuale, in cui  Barney dissolve completamente qualunque orizzonte sociale. 
Questo atteggiamento contribuisce ancora a meglio a farci capire l‟assoluto radicalismo 
creativo di Barney, il quale crea un mondo dal nulla e dove gli esseri che lo popolano non 
sono “esseri sociali”. 
La dimensione sociale, il richiamo oggettivo ai dati reali è, invece, sempre presente nel 
cinema di Cronenberg. 
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In un certo senso i personaggi di Barney non hanno passato, Barney detemporalizza 
l‟universo, l‟universo da lui creato è detemporalizzato (ecco perché precedentemente ho 
parlato di rarefazione temporale). 
In Barney non c‟è da scegliere la propria identità:  al contrario, assistiamo ad una identità 
biologica polimorfa, ad una mutazione naturale del corpo. 
Nell‟universo barneyano non esistono vere e proprie scelte, il suo universo è fortemente 
orientato fin dall‟inizio. 
La protagonista del film di Cronenberg (l‟ostetrica) si trova sospesa fra due mondi, fra un 
mondo giusto ed onesto ed un mondo ingiusto, corrotto, ambiguo. 
Molti personaggi del film assumono una doppia identità, o sembrano essere quello che in 
realtà non sono. 
Ecco perché in questo film Cronenberg sembra piuttosto trattare il tema dell‟identità 
sociale, il tema dei ruoli sociali, il tema del disagio della società contemporanea. 
Siamo quindi al cospetto di maschere sociali, talvolta mutevoli e comunque sempre 
ingannatrici. 
Prendiamo, ad esempio, il caso del boss della mafia russa nel film: il boss è sicuramente il 
cattivo, l‟uomo spietato e senza scrupoli, natura però che egli maschera dietro lo schermo 
di comportamenti cortesi e garbati, e dietro il rispettabile lavoro di ristoratore. 
Ruoli a cui nel film si è fedeli o anche infedeli, ruoli prefissati ed affibbiati dalla società 
agli individui. 
E proprio rispetto al film e a questa tematica Artibani scrive: “la molteplicità identitaria, 
rimane, eccome e lo slittamento da un ruolo ad un altro è continuo e destinato a non finire, 
poiché la simulazione e la finzione di interpretare ruoli altrui e di indossare identità fittizie 
è funzionale al tipo di società in cui i personaggi si muovono, un ambiente che impone 
l‟ambiguità come proprio meccanismo di difesa” 45. 
In un certo senso, ma certamente in senso molto lato, possiamo definire questo film di 
Cronenberg come un film sociologico, una sorta di riflessione sull‟identità sociale. 
Molto probabilmente è sottesa all‟intero film una forte ed aspra critica a quelle che sono le 
violente convenzioni sociali, le imposizioni della società sull‟individuo. 
Proprio da tale situazione di oppressione e di repressione (tematica tipica di molto cinema 
di Cronenberg, come abbiamo già avuto modo di vedere in precedenza) deriva la 
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condizione perenne di ambiguità dei personaggi, ambiguità da leggere, come bene 
evidenzia Artibani, come meccanismo di difesa. 
I meccanismi di difesa non appartengono ai personaggi di Barney, liberi come sono di 
fluttuare in un onirico spazio liberato, personaggi che sono (anche) figli del radicalismo 
visionario di certa videoarte e della rivoluzione digitale. 
Sto quasi per concludere il capitolo, e su un punto vorrei essere molto chiaro. 
Nell‟universo di Barney non esistono problemi identitari e maschere sociali o ricerche 
spasmodiche dell‟identità, come abbiamo visto per Cronenberg e Lynch, ma piuttosto 
passaggi identitari corporei i quali simboleggiano passaggi di tipo mentale. 
L‟universo di Barney, rispetto a quello di Cronenberg e di Lynch, è congenitamente un 
universo trasformativo e polimorfo. 
La molteplicità identitaria, che in Lynch è di ordine psicoanalitico, in Cronenberg si fa 
sociale, ed infatti Artibani riguardo a questo aspetto scrive: “da tale analisi si potrebbe 
affermare che, per quanto riguarda il discorso sulla molteplicità identitaria, il cinema di 
Lynch rappresenti il presupposto teorico esistenziale e psicoanalitico che nel cinema di 
Cronenberg viene concretizzato in una situazione sociale specifica. Se Lynch descrive in 
maniera analitica come si struttura un self diviso, frazionato, a Cronenberg interessa capire 
come reagisce la persona di fronte ai meccanismi identificativi della società” 46. 
In chiusura del capitolo vorrei riportare quest‟ultimo passo, sempre tratto dal libro di 
Artibani, il quale scrive: “eppure l‟assunzione morale di un compito può offrire il 
riferimento per superare la nevrosi dispersiva: in questa chiave si può leggere la sconfitta 
dei personaggi lynchiani, che non hanno il coraggio di affrontare il mondo e preferiscono 
rifugiarsi nelle comode finzioni identitarie, e dall‟altra parte l‟affermazione della 
protagonista del film di Cronenberg, che questo coraggio lo trova, modifica il reale e 
impone il proprio significato identitario” 47. 
Io non credo che ai personaggi di Lynch manchi il coraggio, e non esiste rifugio nel suo 
cinema: piuttosto i personaggi, per una serie di motivi, vanno al di là, si spingono oltre, 
superano il limite, e riescono a cogliere la vera realtà dietro l‟apparenza della realtà, il 
noumeno dietro il fenomeno. 
Nel cinema di Cronenberg esistono, talvolta, assunzioni di responsabilità e prese di 
posizione nette che permettono un‟acquisizione identitaria. 
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Ma insieme alla videoarte di Barney, ognuno a suo modo, sia il cinema di Kubrick, che 
quello di Cronenberg e di Lynch sono segnati da uno spirito visionario ed utopico. 
Possiamo tranquillamente affermare che il minimo comun denominatore fra la videoarte di 
Barney ed il cinema di Kubrick, Cronenberg e Lynch sia una attitudine al superamento del 










































1. Barney e il superamento del limite 
 
Il superamento del limite è il punto di convergenza delle poetiche degli autori trattati 
parallelamente a Barney (Kubrick, Cronenberg, Lynch). 
Barney supera il limite sia all‟interno della rappresentazione diegetica (pensiamo alle 
prove di disegno in Drawing restraint o alle prove da superare per l‟apprendista-mutante 
nell‟episodio The Order di Cremaster 3) che più in generale nella sua creazione artistica. 
I suoi personaggi sono alle prese con le prove più svariate, portando il corpo all‟estremo 
delle possibilità in vista di un conseguimento di un successo o di una buona riuscita della 
prova. 
Il corpo come epicentro dello sforzo di superamento del limite, il corpo visto anche come 
strumento di superamento del limite. 
Preferisco usare il termine “limite” al singolare in modo da conferire alla parola tutta la sua 
pregnanza concettuale, tutto il suo significato assoluto. 
In Barney non si superano tanto dei “limiti” quanto piuttosto il “limite”, principio di 
autorità gerarchico ed oppressivo che tiene incatenata la disposizione sperimentale e 
demiurgica di Barney-personaggio e di Barney-autore. 
Barney come autore tenta ogni volta di superare il limite: nella realizzazione di Cremaster 
ha cercato sempre di superare se stesso, di creare, nel corso dei cinque episodi, un universo 
sempre più rarefatto enigmatico ed inafferabile. 
Il corpo diventa, in questo modo il simbolo materico del superamento del limite, il simbolo 
materico dell’attitudine demiurgica magica ed onnipotente barneyana. 
213 
 
Il corpo viene condotto al limite delle possibilità e delle esperienze sensoriali umane, ed in 
questo modo conduce lo stesso protagonista al limite delle possibilità e delle esperienze 
sensoriali umane. 
Barney, in quanto video-artista, tenta continuamente di superare anche un altro limite: il 
limite della narratività e delle sue regole. 
Barney oltrepassa qualunque equilibrio narrativo, ma anche qualunque sistematizzazione 
narrativa, rappresentando un universo sensoriale  a dominanza audio-visuale. 
La scommessa era difficile, e Barney l‟ha vinta pienamente, dimostrando la possibilità di 
un‟arte completamente svincolata da quella che potremmo definire ragione narrativa. 
In questo modo non solo libera la propria pratica artistica dal dominio della narratività ma 
anche dal dominio della parola, dei dialoghi, quindi del Logos e della ragione discorsiva. 
Barney si configura come autentico rivoluzionario estetico. 
Egli tenta di disinnescare l‟approccio spettatoriale tradizionale con la sua ansia 
ermeneutica, spingendo lo spettatore ad un approccio diverso, di tipo emotivo ed 
immaginativo, confermando anche qui la caratteristica di superamento del limite: 
superamento del limite razionale tipico della fruizione tradizionale. 
La stessa ibridazione teriomorfa costituisce la materializzazione del superamento del limite 
della condizione umana: l‟ibridazione immagina un‟esistenza biologica alternativa e 
superiore, Barney sfida le stesse leggi biologiche. 
La stessa identità e gli stessi ruoli sessuali vengono messi in discussione e superati, così 
come si supera l‟idea di una sessualità genitale in difesa, invece, di una sessualità “perversa 
polimorfa”. 
Barney crea un nuovo mondo tramite la propria immaginazione, il concetto di 
immaginazione creatrice (coniato dai Romantici) si attaglia perfettamente alla video-arte di 
Barney. 
Come ho avuto modo di accennare nel primo capitolo, Barney riattinge a comportamenti 
arcaici e primitivi: mi riferisco al comportamento tracotante ed onnipotente, alla hybris. 
Barney sfida la legge del limite (in tutte le sue sfaccettature) come un personaggio da 
tragedia greca. 
I personaggi dell‟antica Grecia sfidavano le leggi divine, Barney le leggi dell‟esistenza e le 
leggi biologiche, ma anche leggi della rappresentazione artistica, in qualche misura. 
Barney si propone quindi come un grande modificatore, come un modificatore dei 




In più tenta continuamente di superare il limite fra la cultura cosiddetta “alta” e la cultura 
cosiddetta “bassa”. 
La stessa attitudine intermediale di Barney bene esemplifica il desiderio continuo di 
superamento del limite: si abbattono i confini (e quindi i limiti, le delimitazioni) fra i vari 
media e fra le varie forme espressive ed artistiche, giungendo così a creare un sistema 
nuovo, inedito, un vero e proprio sistema Barney. 
Barney, come abbiamo visto ampiamente nel corso di questo mio studio dialoga 
costantemente con il Cinema, con le varie forme cinematografiche, rielaborando anche i 
generi hollywoodiani. 
Superamento del limite facilitato anche dalla rivoluzione digitale e dal carattere liquido, 
“liquefatto”, consentito alle immagini digitali; ma di questo ho parlato abbondantemente 
nel secondo capitolo di questa mia ricerca e non voglio ripetermi. 
Comunque, tale atteggiamento intermediale permette a Barney anche un dialogo costante 
con il cinema e soprattutto con tre autori: Kubrick, Cronenberg e Lynch, i quali, a loro 
volta, sono la manifestazione concreta del superamento del limite. 
Quindi tenterò, brevemente, di tirare le fila di questa mia ricerca e di mettere in luce tale 
disposizione all‟oltrepassare il limite anche nei tre autori cinematografici così legati, anche 
se ognuno in modo diverso, alla videoarte di Barney, consapevolmente o 
inconsapevolmente. 
 
2. Kubrick e il superamento del limite 
 
Il film-simbolo del superamento del limite nella filmografia di Kubrick è sicuramente 2001 
Odissea nello spazio: il film rappresentò sicuramente un‟esperienza sensoriale nuova per 
gli spettatori (quindi trascendimento dei limiti percettivi e sensoriali) e svelò alla 
percezione dello spettatore uno spazio inedito. 
Anche Kubrick crea, con questo film, un‟opera anti-narrativa, parlata pochissimo, 
oltrepassando la dimensione verbale e narrativa. 
Kubrick, proprio come Barney, torna al grado zero oggettivo della dimensione sensoriale, 
riproponendo il puro visibile ed il puro ascoltabile. 
La vera deflagrazione audio-visuale, il completo oltrepassamento dei limiti percettivi e 
rappresentativi, avviene nei dieci minuti di ininterrotti effetti fotografici: mi sto riferendo 
alla corsa cosmica dell‟occhio di Dave Bowman, subito prima della scena finale 
ambientata nella stanza. 
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La scena della corsa cosmica rappresenta, a mio avviso, l‟attuazione di un oltre-
rappresentazione, un oltrepassare i parametri rappresentativi comuni. 
Io ho anche sottolineato, nel corso del mio terzo capitolo, quello incentrato sui rapporti fra 
Barney e Kubrick, come la scena del tunnel di sensazioni visivo-sonore rappresenta quella 
che io ho definito il movimento dell’utopia, il passaggio da una realtà più quotidiana ad 
un‟altra realtà, utopica e liberata. 
Tale realtà, nel film di Kubrick, costituisce la materializzazione del superamento del limite 
e la disposizione dell‟artista Kubrick a superare, con la propria prassi artistica, i limiti 
creativi e rappresentativi. 
Nel film di Kubrick è quindi presente la ricerca dell‟oltre (oltre-spazio, oltre-tempo) 
instaurando così una sfida (qui ritorna anche il concetto di hybris usato per Barney) alle 
leggi del finito. 
L‟acme della pratica artistica di oltrepassamento del limite Kubrick la raggiunge 
nell‟ultima sequenza del film intitolata Giove e oltre l’infinito, il limite viene addirittura 
definito come infinito, un infinito da superare. 
Nella stanza stile Reggenza Bowman vede se stesso invecchiare: assistiamo ad un 
ampliamento della percezione temporale, ad un nuovo stato della mente prodotto di una 
rivoluzione vittoriosa contro il limite. 
Il feto astrale, presente nelle ultime inquadrature del film, è il simbolo incarnato del 
processo rappresentativo di liberazione audio-visuale (ma non solo) che Kubrick ci 
propone nel corso del film. 
 
3. Cronenberg e il superamento del limite 
 
Anche il minimo comun denominatore fra la videoarte di Barney ed il cinema di 
Cronenberg consiste nel superamento del limite. 
Cronenberg, nei suoi film più visionari ed immaginifici, ipotizza la possibilità di un essere 
post-umano e bionico, frutto della sfida vincente di alcuni mad doctors alle leggi del finito 
e ai limiti conoscitivi e creativi umani. 
Per il concetto di post-umano e di bionico rimando alla prima parte di questa mia ricerca. 
Cronenberg inoltre supera i limiti della rappresentazione legata al piacevole, egli crea con 
successo un sublime corporeo collegato anche all‟idea di sgradevolezza: in questo modo 
suscita nello spettatore il sentimento di repulsione nei confronti dell’inedito. 
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Il carattere inedito di molte creature cronenberghiane sta a testimoniare che sono il 
prodotto di un superamento del limite rappresentativo. 
Lo stesso atteggiamento di hybris e di tracotanza creativa e demiurgica appartiene oltre che 
ai personaggi di Barney anche a quelli di Cronenberg (soprattutto ai personaggi legati al 
mondo scientifico). 
Il primissimo Cronenberg (quello pre-1975, tanto per intenderci) ha tentato la 
rappresentazione del superamento dei limite della sessualità ordinaria, mostrando allo 
spettatore la possibilità di una sessualità e di un Eros alternativo ed i rischi della 
repressione psichica e sessuale. 
Il superamento del limite, in Cronenberg, soprattutto in quello di fine anni Sessanta e di 
tutti gli anni Settanta, assume anche connotazioni politiche e sociali, oltre che 
psicanalitiche. 
Inoltre Cronenberg supera il dualismo cartesiano, che nella mia ottica può essere definito 
anche come limite cartesiano fra res cogitans e res extensa (fra animato e inanimato). 
In definitiva saltano i capisaldi teorici, filosofici e culturali della civiltà occidentale. 
Quindi sperimentazione del corpo e sul corpo contro le leggi del finito, o addirittura, 
kubrickianamente, oltre l‟infinito: questo è un tratto tipico non solo di Barney, ma anche di 
Cronenberg (e in forma diversa, in una rappresentazione non collegata al corpo, come 
abbiamo visto anche di Kubrick). 
Quindi anche in Cronenberg il corpo come immaginario desiderante, come manifestazione 
concreta e materiale di una vittoriosa sfida alle leggi del finito, al limite. 
In questo ultimo brevissimo capitolo conclusivo sto cercando di creare un quadro 
“sinottico” della tematica comune agli autori cinematografici trattati parallelamente a 
Barney. 
 
4. Lynch e il superamento del limite 
 
L‟ultimo autore da esaminare in breve è David Lynch. 
Quest‟ultimo ha travalicato, per esempio, i limiti imposti dalle tecniche analogiche: nel suo 
ultimo film intitolato Inland Empire, che è del 2006, ha utilizzato ampiamente, anzi, quasi 
esclusivamente, il digitale, giungendo così alla rappresentazione di una realtà davvero 
emanazione diretta dell‟inconscio e di un libero flusso psichico. 
In questo modo Lynch oltrepassa il limite di una rappresentazione razionalmente 
coordinata della realtà. 
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Lynch, inoltre, proprio come Barney e Kubrick (ma non come Cronenberg, ad esempio) 
supera completamente i limiti di quella che può essere definita istituzione narrativa. 
La narrazione si è organizzata in alcuni parametri ed ha raggiunto alcuni equilibri che 
Lynch ha contribuito a spezzare ed oltrepassare. 
Lynch oltrepassa i limiti imposti dal logos, sia nella propria rappresentazione artistica e 
cinematografica che nello stimolare lo spettatore ad un approccio diverso (emotivo ed 
immaginifico, in qualche misura surreale). 
Lynch spesso nei suoi film ci parla di un enigma, rappresenta l‟enigma, rappresenta quindi 
ciò che è posto al di là dei limiti conoscitivi:  sonda l‟oltre-realtà, ciò che sta al di là del 
noto, del conosciuto. 
Lynch, inoltre, come abbiamo visto con strategiche andate a nero dell‟immagine (mi 
riferisco al film Mulholland Drive) figura l‟infigurabile, il grado-zero della visione e della 
creazione cinematografica, la riunificazione in una sintesi superiore di sensorialità umana e 
di realtà. In questo modo supera il limite e la barriera fra universo sensoriale e percettivo 
umano e realtà, addentrandosi così in un oltre-spazio ed oltre-tempo onirico e surreale. 
Ho anche scritto, precedentemente, che Lynch, come Barney, figura il noumeno dietro il 
fenomeno, noumeno da vedere soprattutto come regno dell‟Es e del principio di piacere, 
ma anche come universo dominato da storture psichiche e sadismo (mi sto riferendo al solo 
Lynch, ovviamente). 
Quindi Lynch tenta, con il suo cinema, essenzialmente di figurare l‟infigurabile, di 
rappresentare l‟irrapresentabile, di cogliere come ho già scritto il noumeno dietro il 
fenomeno: in una parola di dissolvere, con la propria pratica cinematografica, l’apparenza 
di realtà, di oltrepassare il limite del reale. 
In questo modo Lynch svela allo spettatore una realtà paurosa, magmatica, irrazionale e 
perturbante: lo fa squarciando il velo di Maya dell‟apparenza razionale. 
Così il limite della realtà razionale è sorpassato e assistiamo allo svolgersi di vicende ed al 
dipanarsi di stati mentali dominati dall‟inconscio e dalla sfera emotiva. 
Per concludere, in questo brevissimo capitolo di chiusura ho solo cercato di riunificare 
sotto un minimo comun denominatore (secondo me da ravvisare appunto nella pratica, 
declinata poi in varie forme, di superamento del limite) la videoarte di Matthew Barney ed 
il cinema di grandi autori quali Stanley Kubrick, David Cronenberg e David Lynch: autori 
di un‟arte eccessiva, barocca, ridondante, arte del superamento del limite, di tutti i limiti, 
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